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RESUMO
Essa dissertação de mestrado apresenta uma reflexão acerca da produção da crítica 
teatral de Sábato Magaldi e da escrita da história do teatro brasileiro. A compreensão do sujeito 
e dos lugares de onde partem suas reflexões configuram-se como ponto de partida para que 
enfim seja possível pensar seu lugar na construção de uma narrativa histórica de nosso teatro. 
A partir da análise de textos de crítica teatral, expõe-se a consolidação desse discurso crítico na 
construção de uma narrativa sobre o grupo Teatro de Arena de São Paulo. Finalmente, o olhar 
para as obras panorâmicas, que buscam apresentar a trajetória de nosso teatro, respondem às 
inquietações iniciais da pesquisa no intuito de compreender o modo pelo qual o discurso da 
crítica teatral, por vezes, é reelaborado ganhando ares de narrativa histórica e ocupando lugar 
de referência para pesquisas na área.
Palavras-chave: Crítica teatral. Sábato Magaldi. História do teatro brasileiro.
ABSTRACT
This master's thesis presents a contemplation about the production of the theatrical 
review of Sábato Magaldi and the writing of the history of Brazilian theater. The understanding 
of the subject and the places from which his thoughts emerge are the starting point for a finally 
thinking about his place in the construction of a historical narrative of our theater. From the 
analysis of texts of theatrical criticism, the consolidation of this critical discourse at the 
construction of a narrative about the group Teatro de Arena de São Paulo is exposed. Finally, 
the look at the panoramic works that try to show the trajectory of our theater, respond to the 
initial concerns of this work in order to understand the way the discourse of theatrical criticism 
is, sometimes reworked getting an air of historical narrative and occupying status of reference 
for research in the area.
Keywords: Theatrical review. Sábato Magaldi. Brazilian theater’s history.
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7INTRODUÇÃO
Nosso ofício percorreu um longo caminho para que hoje possamos nos permitir 
iniciar uma discussão que assume a validade do diálogo entre Arte e História. Afirmamos 
isso respaldados por um sem número de pesquisas de fôlego e significativa relevância no 
meio acadêmico. Nesse cenário, o caminho investigativo que permitiu a confecção da 
presente dissertação é tributário daqueles que voltaram suas atenções para a construção 
desse diálogo antes de nós. Entretanto, enquanto herdeiros dessa que já  é uma tradição de 
pesquisa estabelecida e reconhecida, temos cada vez mais nos colocado diante de novas 
questões que se apresentam na forma de instigantes desafios metodológicos para a 
construção de nossas pesquisas. Quando nos aventuramos na realização de uma pesquisa 
em história e quando lidamos com o objeto artístico para a construção desse conhecimento 
histórico, partimos inevitavelmente da premissa de que não seremos os primeiros a 
colocar os olhos naquele artefato. Portanto não seremos jamais os primeiros leitores 
daquele documento que, como discutiremos a seguir, já  se apresenta a nós historiadores 
circundado de diferentes camadas de interpretação.
O historiador que se debruça sobre temas da história do teatro, por não ser o 
primeiro sujeito a ter contato com o documento, enfrenta um percurso que 
inevitavelmente deve passar por essas camadas de interpretação já  construídas a partir 
daquele objeto -  seja ele o texto dramatúrgico ou o espetáculo. Ainda que não sejamos 
pegos tão facilmente pelo fetiche de sermos os primeiros leitores de nossos documentos, 
ou aqueles que apresentarão aos leitores um artefato inédito da cultura humana; esse 
exercício de investigação que penetra essas camadas de interpretação em busca da 
construção do conhecimento histórico, no caso do teatro brasileiro, encontra-se 
inevitavelmente, em um desses níveis, com um saber construído a partir de um discurso 
especializado e dotado de uma autoridade intelectual tida como inconteste: a crítica 
teatral.
A crítica teatral manifesta-se então ocupando esse lugar de autoridade, por vezes 
se afirmando e sendo reconhecida enquanto lugar onde se cristalizam os saberes acerca 
da história de nosso teatro. Desse modo se estabelece uma relação bastante estreita entre 
teatro e crítica teatral, que nos permite vislumbrar que “Na história da arte, assim como
8n a  h is tó ria  do teatro , o ob je to  e sua  c rítica  são ind issoc iáve is . P o r isso  a h is tó ria  da  crítica  
teatra l se confunde, necessariam en te , com  a h is tó ria  do tea tro ” .1
D essa  form a, ao  tra ta r  da crítica  tea tra l e dos su je ito s que se ded icam  a lab o rio sa  
ta re fa  de sua p ro d u ção  tem o s d ian te  de nós não  som ente  um  reg istro  jo rn a lís tico , ou  um  
v estíg io  cap az  de nos lev a r a co n h ecer as im p ressõ es sobre um  tex to  d ram atúrg ico , de nos 
rep o rta r a ocasião  de um  espe tácu lo  ou  de nos d izer da  recep ção  do  m esm o. M ais  do  que 
isso , tra ta -se  de p erceb e r as fa rtas d im ensões com  as quais p o d em o s nos d ep a ra r d ian te  
de um  tex to  de crítica  teatral, e os m ú ltip lo s  s ign ificados que se desd o b ram  daquelas 
páginas.
A s ide ias e as palav ras, da fo rm a com o fo ram  im p ressas  p o r v ezes  em  pág in as  de 
g rande re lev ân c ia  no  âm b ito  da im prensa , em  n ad a  p odem  ser co n sid erad as casuais ou 
ingênuas. T a is  p a lav ras  são sim  rep resen tan tes  de um  p en sam en to  e u m a  fo rm a ím p ar de 
in te rp re ta r aqu ilo  que se co lo cav a  em  nosso s palcos. D ian te  de tam an h a  com plex idade , 
não  nos cab eria  ja m a is  o lh ar p a ra  o crítico  enq u an to  um  su je ito  a quem  foi dada  a ta re fa  
de lev ar às pág in as dos jo rn a is  suas im p ressõ es p u ra  e sim plesm ente .
A qui faz-se  n ecessá rio  lo ca liza r es ta  p esq u isa  em  fu n ção  de seu lu g ar de p rodução , 
bem  com o dos qu estio n am en to s que a im p u lsio n aram  e dos re feren c ia is  que nos a judaram  
a estab e lece r as b ases  das re flex õ es aqui p resen tes. A  p reo cu p ação  ev iden te  com  a 
a tiv idade  crítica  e com  o reg is tro  h istó rico  fab ricad o  nas pág in as que perm eiam  os 
q u estio n am en to s aqui p resen tes, re sp o n d e  a u m a  p reo cu p ação  p o r co m p reen d er o o fíc io  
do crítico  em  fu n ção  de sua re lação  com  os lu g a re s  de p ro d u ção  a rtís tica  e sua p o ste rio r 
re ssig n ificação  en q u an to  re ferên c ias no  p ro cesso  de construção  do conhecim en to  
h istó rico . O  esfo rço  em  estab e lece r u m a  co n trib u ição  ju n to  a esse debate , a través d esta  
p esq u isa  de m estrad o  e da  d issertação  que fru tific a  da m esm a, não  p o d eria  ser conceb ida  
sem  que lev ássem o s em  co n ta  trab a lh o s de s ig n ifica tiv a  im p o rtân c ia  que têm  sido 
rea lizad o s esp ec ia lm en te  nos n ív e is  de pós-g raduação .
P a ra  que fosse  possível av an çar nas d iscu ssõ es e re flex õ es que su rg iam  nos 
cam inhos desta  pesqu isa , fo i p rec iso  to m ar co n ta to  com  aqu ilo  que j á  h av ia  sido 
p ro d u z id o  a p artir de in q u ie taçõ es sem elhan tes. D essa  form a, no  d iá logo  en tre  H is tó ria  e 
A rte, a lguns trab a lh o s que p artiam  de figuras lig ad as  a c rítica  p ara  enfim  com preenderem
1 BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A crítica teatral moderna. In: FARIA, João Roberto (dir.). 
História do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: 
Perspectiva, 2013, p. 161.
9o lu g ar dessas narra tiv as  n a  con stru ção  de u m a  h is to rio g ra fia  fo ram  essen cia is  para  que 
co m p reen d êssem o s o lu g a r dos q u estio n am en to s de n o ssa  pesqu isa. A  h is to rio g ra fia  do 
tea tro  b rasile iro , bem  com o a h is to rio g ra fia  de n o sso  cinem a, não  tem  sido  fe ita  d esco lad a  
das p roduções dos críticos de ta is  a tiv idades, e ju s tam en te  p o r isso  as pág in as  de crítica  
tem  suscitado  tan tas  in q u ie taçõ es en tre  os p esq u isad o res  que se ded icam  a esses tem as.
P a ra  que se faça  ju s tiç a  e p o ssam o s m en c io n a r m in im am en te  aqueles que tem  
dado  corpo  a esse debate, cabe fa ze r re fe rên c ia  às teses de d o u to rad o  de M aria  A b ad ia  
C ard o so 2 e Ju lie rm e  S ebastião  M o ra is  S ouza3, que em  trab a lh o s de fô lego  e p ro fu n d id ad e  
bu scam  d eb ru çar-se  sobre as figu ras de im p o rtan tes  críticos do tea tro  e do  c inem a 
b rasile iro , b u scando , resp ec tiv am en te , co m p reen d er a h is to ric id ad e  in eren te  à  teo ria  
crítica  e a p ró p ria  p rá tica  c ria tiv a  desses su je ito s e o im p acto  dos m esm os para  um a 
h is to rio g ra fia  já  estab e lec id a  e em  construção . P a ra  tan to , os p esq u isad o res  não  
ab d icaram  da á rd u a  ta re fa  de d ia lo g a r am p lam en te  com  a fo rm ação  e a p ro d u ção  
in te lectual desses su jeitos. N esse  cam inho , in ev itav e lm en te  fize ram  um a in cu rsão  pelos 
conceito s reco rren tes  em  suas obras, sendo  capazes de nos ap resen ta r a co n cep ção  de 
tea tro  e c in em a p ara  esses in te lec tua is , nos p erm itin d o  co m p reen d er a sin g u larid ad e  de 
suas construções e suas co n tribu ições p ara  o debate  esté tico  de seu tem p o  e seu 
estab e lec im en to  enq u an to  re ferên c ias p ara  a co n stru ção  de um  co n h ecim en to  h istó rico .
E m  sua tese  de d ou to rado , M aria  A b ad ia  C ard o so  não  eco n o m iza  esfo rço s para  
ap resen ta r ao le ito r  às  m ú ltip las  facetas que co n stitu em  o su jeito  que é  cen tra l p a ra  as 
re flex õ es que a au to ra  p ropõe. S om os ap resen tad o s a A nato l R o sen fe ld  com o  crítico  e 
pensador, sendo  de sum a im p o rtân c ia  co n h ecer seus espaços de sociab ilidade, sua 
fo rm ação , o lu g ar de onde p roduz  e o p ú b lico  a que  se d irec ionam  seus escritos. S om ente 
d essa  m an e ira  to rn a-se  possível co m p reen d er as d im en sõ es esté ticas e h is tó ricas  de seus 
escritos, p a ra  enfim  p en sa r o lu g a r desses esc rito s  enquan to  do cu m en to s h is tó rico s  e o 
lu g ar o cupado  p o r  ele q uando  p en sam o s a h is to rio g ra fia  de  n o sso  tea tro  a p a r tir  da  crítica  
teatral.
2 CARDOSO, Maria Abadia. Anatol Rosenfeld: O Crítico como Pensador. 2014. 340 f. Tese (Doutorado 
em História Social) - Programa de Pós-Graduação em História do Instituto de História, Universidade 
Federal de Uberlândia, Uberlândia, 2014.
3 SOUZA, Julierme Sebastião Morais. Paulo Emílio Salles Gomes e a eficácia discursiva de sua 
intepretação histórica: reflexões sobre história e historiografia do cinema brasileiro. 2014. 432 f. Tese 
(Doutorado em Ciências Humanas) - Universidade Federal de Uberlândia, Uberlândia, 2014.
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A história do cinema, por sua vez, tem clamado por uma discussão também nesse 
viés, uma vez que os críticos da sétima arte são de suma importância para 
compreendermos a forma como a história de nosso cinema tem sido pensada. Nesse filão, 
são indispensáveis as ponderações elaboradas por Julierme Sebastião Morais Souza em 
sua tese de doutorado, quando propõe se debruçar sobre a figura de Paulo Emílio Salles 
Gomes. Numa profícua reflexão acerca da história e historiografia do cinema nacional, o 
autor faz uma infatigável incursão pela trajetória do crítico em questão, nos apresentando 
a debates conceituais enquanto explora incansavelmente a formação e atuação desse 
sujeito. Desse modo, somos postos diante de uma interpretação de nosso cinema que tem 
gerado ecos na produção de conhecimento histórico acerca do cinema Brasil, a medida 
que se tornou um discurso tomado como referência por muitos pesquisadores.
O diálogo próximo com os caminhos metodológicos das pesquisas acima 
mencionadas foi essencial para que se delineassem os caminhos percorridos até aqui e a 
urdidura desta dissertação. Isso porque tornou-se cada vez mais evidente a necessidade 
de se pensar a relação entre teoria e prática criativa, reflexão mais do que necessária ao 
debruçar-se sobre a atividade crítica. Para tanto, alguns caminhos deveriam ser 
percorridos previamente ao delinear dos caminhos percorridos por Sábato Magaldi, 
crítico sobre o qual pretendemos nos debruçar, o caráter de sua formação e do repertório 
que mobiliza, os espaços pelos quais transitou, o alcance e lugar de sua produção, e o 
status desses escritos no tempo presente, de onde emanam as inquietações que movem 
esta pesquisa.
O caminho para que seja possível a compreensão do ofício da crítica teatral e sua 
função frente a arte teatral em nosso país e perante o público que se constituiu através das 
décadas, exige que sejamos atentos quanto a própria constituição desse gênero. O olhar 
para a sociedade em que se insere, a análise atenta daquilo que se produz e especialmente 
a relação com a esfera pública são, por definição, essenciais para a realização da crítica. 
Embora ainda jovem e distante no tempo e no espaço, nossa crítica teatral, assim como 
toda a crítica moderna, não deixa de ser tributária em alguma medida de uma crítica 
europeia, resultado de uma luta contra o Estado absolutista. A elaboração de um espaço 
discursivo específico e o próprio conceito de “crítica” e de “esfera pública” merecem ser 
trazidos ao debate para que enfim possamos transitar com segurança no terreno da crítica 
moderna.
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Dito isso, é de grande valia retomar algumas discussões desenvolvidas por Terry 
Eagleton4, em obra que visa defender a tese de que a crítica atual teria perdido sua 
relevância social, tornando-se apenas parte do ramo das relações públicas, da indústria 
literária e cultural, ou até mesmo uma questão totalmente interna às academias. A parte a 
ausente relevância social que não nos caberá tratar em minúcia, o autor nos mostra uma 
frutífera argumentação acerca da função da crítica desde seus primeiros passos naquele 
cenário de efervescência política da Europa do século XVIII.
A partir da assertiva: “Todo julgamento é concebido com vistas a um determinado 
público, e a comunicação com o leitor é parte integrante do sistema. Através de sua 
relação com o público leitor, a reflexão crítica perde seu caráter privado. ”5, podemos 
tatear uma discussão imprescindível para o conhecimento historiográfico. Tomando 
consciência da dimensão da crítica em comunicação com o leitor, tratamos de seu caráter 
público e de seu poder de gerar debates e reações. Trata-se de perceber o alcance desses 
escritos, mas não sem antes colocar em questão seu lugar de produção, sua circulação. 
Buscamos enfim, mais uma vez, e sempre, fazer emergir o determinante fator do lugar 
social onde se forjam essas narrativas.
Se articula com um lugar de produção socioeconômico, político e cultural. 
Implica um meio de produção que circunscrito por determinações próprias: 
uma profissão liberal, um posto de observação ou de ensino, uma categoria de 
letrados, etc. Ela está, pois, submetida a imposições, ligada a privilégios, 
enraizada em uma particularidade. É em função deste lugar que se instauram 
os métodos, que se delineia uma topografia de interesses, que os documentos 
e as questões, que lhe serão propostas, se organizam.6
A crítica teatral, assim como a narrativa histórica, inevitavelmente parte de um 
lugar social, e diz muito a respeito deste ao passo que suas questões partem de demandas, 
momentos e vivências do mesmo. Da mesma forma trata-se de discursos que não se 
encerram em si mesmos, havendo, portanto, também um público ao qual se direcionam, 
seja tocando a esfera pública burguesa liberal em ascensão nos primórdios do século 
XVIII, seja influindo nas escolhas estéticas e políticas da classe teatral e do público no 
Brasil do século XX.
Até as primeiras décadas do século XX, a maioria dos jornais, salvo raras
4 Terry Francis Eagleton é forte representante da tradição britânica de crítica cultural materialista. Filósofo, 
professor e crítico literário, Eagleton fora aluno de Raymond Williams, e pode contribui amplamente para 
o debate teórico acerca da atividade crítica. Entre suas obras de maior circulação é válido citar “Teoria da 
literatura: uma introdução”, “ Depois da teoria” e “A função da crítica”, sendo esse último de grande 
contribuição ao fornecer subsídios para o debate da atividade crítica que se pretende estabelecer na 
presente dissertação.
5 EAGLETON, Terry. A função da crítica. São Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 4.
6 CERTEAU, Michel de. A Escrita da História. Rio de Janeiro: Forense-Universitária, 1982, p. 66.
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exceções, não possuía seção teatral fixa. É verdade que escritores do porte de 
Martins Pena, Machado de Assis, João do Rio e Artur Azevedo ocuparam-se 
da crítica teatral em diferentes momentos. Não sua maior parte, entretanto, a 
crítica era exercida por redatores sem maior preparo para a função e que 
frequentemente desdobravam-se em outras seções dos diários.7
Os primeiros passos da crítica teatral no Brasil estão ligados àqueles jornais que 
começariam a dedicar uma seção fixa ao tema, contando com a colaboração de nomes 
que continuam sendo para nós referências não somente no campo da crítica teatral e 
crítica literária, mas especialmente no campo da literatura. Por vezes estes nomes surgem 
ao lado do termo “cronistas”, justamente devido ao espaço limitado que fazia com que 
esses textos muitas vezes tomassem mais o caráter de crônica social ou mesmo de 
divulgação publicitária das produções da época. Paulatinamente alguns destes nomes iam 
adquirindo certo destaque devido ao uso de uma linguagem mais sintética e incisiva em 
textos de caráter mais ensaísticos, nos quais aos poucos o protagonismo seria assumido 
por uma avaliação completa do fenômeno teatral, levando em conta todos os aspectos 
preponderantes para a composição do espetáculo.
Clima iria revelar um conjunto de críticos que se afirmaria como o mais 
importante de sua geração nas artes e na literatura. De fato, a revista iria se 
distinguir por ser o primeiro veículo de uma nova crítica, de uma nova 
mentalidade, resultante da formação universitária e, mais precisamente, da 
influência dos professores franceses que compunham o departamento de 
Filosofia da USP, tais como Jean Maué, Claude Lévi-Strauss, Roger Bastide e 
Paul Arbousse Bastide.8
Aos poucos o caminho para a consolidação da crítica teatral moderna ia se 
delineando através das reflexões e das realizações de grupos engajados nessa atividade. 
Desde de os movimentos artísticos que culminaram na Semana de Arte Moderna de 1922, 
a despeito do que muitas vezes se diz sobre a ausência da arte teatral nesse momento, 
concentravam-se discussões em torno do teatro, artes e literatura. A fundação da Revista 
Clima, em 1941, foi um desses momentos. A organização em torno de figuras como Paulo 
Emílio Salles Gomes, Décio de Almeida Prado, Antônio Cândido, Rui Coelho Gilda de 
Mello e Souza, mesmo que em breve trajetória, é essencial para a compreensão dos 
lugares que passariam a ser ocupados pela crítica e o compromisso desses sujeitos com a 
arte no Brasil. Dessa maneira, algo que se pode perceber em torno da consolidação dessa 
crítica é uma preocupação com o estabelecimento de um senso estético e a criação uma 
consciência cultural.
7 BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A crítica teatral moderna. In: FARIA, João Roberto (dir.). 
História do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: 
Perspectiva, 2013, p. 163.
8 Ibid., p. 164.
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A criação de uma consciência teatral é, como dissemos, uma das preocupações 
centrais do crítico. Daí o caráter informativo, didático, que suas críticas exibem 
num primeiro momento, privilegiando não tanto a discussão estéticas mais 
aprofundada mas antes a abordagem histórica, buscando sempre situar autor e 
peça em seu contexto literário e social.9
A preocupação com a formação do espectador e com a criação de uma consciência 
teatral, jamais deixaram de estar presentes, desde Machado de Assis até a crítica 
contemporânea, que já  se permite muitas vezes um caráter mais ensaístico em torno das 
questões estéticas. O interesse por refletir acerca do lugar da crítica teatral e do papel do 
crítico também já  ocuparam grandes momentos de reflexões desses sujeitos.
A defesa desse ofício, que vai muito além de estabelecer algum juízo de valor, 
tem sido também tema de constantes reflexões daqueles que se dedicam a essa atividade. 
O compromisso com seu ofício e com a própria arte, distancia suas narrativas daquilo que 
poderia servir meramente para enaltecer ou depreciar realizações tendo como base 
somente seus afetos e preferências pessoais. O “bom crítico” tem sido desenhado em 
reflexões desses sujeitos que, não raro, propõe-se a pensar o próprio ofício.
Machado de Assis, um dos primeiros nomes que surgem quando nos referimos ao 
estabelecimento da crítica no cenário nacional, já  publicou em 1865 um ensaio onde 
buscava delinear o ideal do crítico. Para ir além da defesa dessa tarefa, que não é tão fácil 
quanto poderia parecer a muitos, Machado lança um brado em favor daqueles que se 
dedicavam a essa árdua tarefa, mas não sem antes estabelecer aquelas que ele acreditava 
serem as virtudes essenciais à crítica.
Antes de mais nada, Machado de Assis propunha que o crítico fosse além de 
resumir em poucas linhas o julgamento acerca de determinada obra, para ele era essencial 
que se meditasse longamente sobre a obra e seu sentido mais íntimo, aplicando-lhe as leis 
poéticas para que, enfim as palavras do crítico pudessem servir à obra concluída tanto 
quando à obra embrião. Portanto, a análise era então qualidade indispensável para a 
crítica. Somente deixando de lado a cômoda postura de um julgamento raso e 
mergulhando na análise mais profunda do sentido da obra é que o trabalho do crítico 
poderia render frutos.
Não lhe é dado defender nem os seus interesses pessoais, nem os alheios, mas 
somente a sua convicção, e a sua convicção, deve formar-se tão pura e tão alta, 
que não sofra a ação das circunstâncias externas. Pouco lhe deve importar as 
simpatias ou antipatias dos outros; um sorriso complacente, se pode ser 
recebido e retribuído com outro, não deve determinar, como a espada de Breno, 
o peso da balança; acima de tudo, dos sorrisos e das desatenções, está o dever
9 Ibid., p. 167.
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de dizer a verdade, e em caso de dúvida, antes calá-la que negá-la.10
Dentre as condições principais para o exercício sério da crítica, Machado destaca 
ainda aquilo que ele chama de consciência, referindo-se a virtude principal que se espera 
de um crítico quanto a seu ofício e a veracidade daquilo que escreve. Suas sentenças não 
devem jamais responder a outro interesse que não seja o da análise honesta da obra e do 
compromisso com suas convicções, independente de quaisquer relações que isso possa 
envolver. Do crítico consciente e independente, não se espera que seja feito de suas 
páginas espaço de cultivo de vaidades dele ou de terceiros, pois ao crítico não cabe a 
tarefa de enaltecer ou depreciar uma obra respondendo a suas simpatias ou cegas 
adorações. Justamente por isso, a tolerância é outra das virtudes essenciais a essa 
atividade, pois as preferências do sujeito não devem influenciar em seu julgamento como 
crítico, devendo estar ele aberto para o reconhecimento das grandes obras mesmo 
daquelas escolas que pouco regozijam seu gosto pessoal.
Por fim Machado aponta as virtudes da moderação e da urbanidade como também 
imprescindíveis ao crítico ideal. É necessário, portanto que o crítico seja capaz de 
enunciar suas ideias, mesmo as de desaprovação, sem que para isso se utilize de fórmulas 
ásperas. Para um crítico não há melhor forma de convencer, influir e dirigir do que fazê- 
lo com delicadeza de maneiras. Isso não significa de modo alguma bajulação, mas sim 
uma prudência em não ferir de modo desnecessário a vaidade do artista.
As obras que passarem do cérebro do poeta para a consciência do crítico, em 
vez de serem tratadas conforme o seu bom ou mal humor, seriam sujeitas a 
uma análise severa, mas útil; o conselho substituiria a intolerância, a fórmula 
urbana entraria no lugar da expressão rústica, - a imparcialidade daria leis, no 
lugar do capricho, da indiferença e da superficialidade.11
Tais características, aliadas certamente a perseverança necessária para a 
construção de um repertório sólido o suficiente para que se façam análises honestas e 
relevantes, são o suficiente para que se complete aquilo que Machado de Assis delineia 
em seu ensaio como sendo o ideal do crítico. Como veremos, tantos outros críticos nos 
mais diversos momentos puseram-se a refletir sobre seu ofício e acerca daquilo que 
constituí um crítico. Nesse esforço, por muitas vezes essas características aqui apontadas 
são retomadas, especialmente no âmbito da relação entre crítico e artistas, a saber a 
existência de um compromisso com a análise e com a crítica séria que vai muito além da
10 ASSIS, Machado de. O ideal do crítico. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, vol III, 1994. Dispnível em 
<http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdi> acesso em 03/03/2016.
11 ASSIS, Machado de. O ideal do crítico. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, vol III, 1994. Dispnível em 
<http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdi> acesso em 03/03/2016.
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propagação imperativa de um gosto pessoal. O crítico sério, compromete-se com a arte 
mais do que com seu gosto ou afetos pessoais.
O crítico não é o algoz de seus companheiros, mas deles se aproxima através 
de uma equidade social e codiscursiva, que o transforma mais em seu porta- 
voz do que em censor. Como transitório e simbólico representante do domínio 
público, e mero invólucro do conhecimento que este tem de si mesmo, o crítico 
deve condenar e corrigir a partir de um pacto social e primordial com seus 
leitores, sem reivindicar qualquer status ou posição de sujeito que não decorra 
espontaneamente dessas estreitas relações sociais.12
Não é difícil perceber a presença de uma consonância que se estabelece entre os 
escritos de Machado de Assis e Terry Eagleton, quando estes se demoram em estabelecer, 
em alguma medida, o papel do crítico diante da arte e especialmente diante do público. A 
Eagleton é ainda mais cara a necessidade de determinar o compromisso que o crítico tem 
com a informação e, por conseguinte, com o estabelecimento de um certo nível de 
repertório compartilhado com esse público.
Detentor e regulador de um humanismo geral, guardião e instrutor do gosto 
público, o crítico deve desempenhar essas funções a partir de uma 
responsabilidade mais fundamental de repórter e informante, um mero 
mecanismo, ou instância, graças ao qual o público pode estabelecer uma 
uniformidade imaginária mais profunda consigo mesmo.13
Terry Eagleton interpreta que o cenário do século XIX, do qual Machado de Assis 
formula também seu conceito de crítico e estabelece-se como tal, tenha sido um momento 
em que a crítica teria se tornado mais um ponto de discórdia política do que um terreno 
de consenso cultural. A partir disso o autor julga que seja possível avaliar o um momento 
em que restaria à crítica dois caminhos: tornar-se inimiga da arte ou adotar uma postura 
filosófica acerca do ato criativo.
O crítico, então, não é mais primeiramente juiz, administrador de normas 
coletivas ou repositório de uma racionalidade iluminada; também não é 
primeiramente estrategista cultural ou catalisador político, pois essas funções 
também estão sendo transferidas para os domínios do artista. Ele deixou de ser, 
fundamentalmente, um mediador entre a obra e o público, pois, se a obra atinge 
seus resultados, ela só o faz através de uma proximidade intuitiva que se 
manifesta entre ela própria e o leitor, e que só poderias ser dissipada ao passar 
pelo crivo do discurso crítico.14
Qual a possibilidade então, da realização plena da atividade crítica quando a arte 
é sua própria verdade e se realiza e se auto valida, em último nível, no contato com o 
público? Diante desse impasse, a quem o crítico se dirige e que papel lhe cabe uma vez 
que nunca ambicionou meramente o papel de intermediador entre artista, obra e público?
12 EAGLETON, Terry. A função da crítica. São Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 14-15.
13 Ibid., p. 16.
14 Ibid., p. 34.
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Cabe erguer uma nova discussão, capaz de compreender o caráter autônomo da atividade 
crítica, que se realiza em si mesma e nas relações que estabelece a partir de suas análises.
Ao passo que por vezes pensamos a crítica teatral antes enquanto representações 
da própria prática teatral, sabendo-se da efemeridade desta arte que se esvai entre o abrir 
e fechar de cortinas, é através dessas representações que o ato e a arte ficam registrados. 
Ainda que hoje exista a possibilidade de se capturar o efêmero em imagens, as impressões 
humanas, as reações e a recepção do teatro, encontram alguma possibilidade de 
permanecer através da crítica. É válido quanto a isso, refletir o que Roger Chartier já 
colocou acerca dessa relação em que a prática se torna apreensível através da 
representação.
Esta é, evidentemente, uma das grandes questões da história cultural. Para o 
historiador dos séculos XVI-XIX, as práticas, quaisquer que elas sejam, apenas 
são apreensíveis através das representações que lhe são dadas; as práticas 
culturais, por exemplo(...) daí um grande problema. Com efeito, é-nos 
necessário aceitar, com Foucault, Bourdieu ou Certeau, a heterogeneidade 
radical existente entre as lógicas que dirigem as práticas e as que governam a 
produção dos discursos e, de maneira geral, a das representações textuais ou 
imagéticas.15
A crítica teatral, que assume um papel crucial em diversos momentos da História 
do Teatro Brasileiro, frequentemente, é tomada apenas enquanto uma representação da 
prática teatral, uma vez que assume amplamente a tarefa de teorizar a recepção das obras 
e constitui-se ainda enquanto um lugar de registro dessas impressões e da construção de 
direcionamentos para os caminhos da cena nacional.
No entanto, amiúde parecemos ter nos esquecido de que essas páginas são lugares 
também de construção de um conhecimento histórico, tornando-se, inclusive, referências 
para pesquisas na área. Nas múltiplas facetas adquiridas por essas narrativas, notamos a 
possibilidade de leitura de uma história de nosso teatro, escrita a partir de vozes dotadas 
de autoridade, por se tratarem em sua maioria de sujeitos intimamente ligados com a arte 
teatral e especialmente preocupados com a qualidade e o desenvolvimento da mesma em 
nosso país.
Vale ressaltar ainda que nos deparamos, entretanto, com uma distinção pontual 
que se manifesta entre as lógicas que dirigem essas práticas tão diversas. Trata-se da 
diversidade presente quando colocamos em diálogo a prática artística e o exercício crítico, 
que podem ser tomados muitas vezes enquanto a prática cultural e sua representação
15 CHARTIER, Roger. A verdade entre a ficção e a história. In: SALOMON, Marlon. (Org) História, 
verdade e tempo. Chapecó: Argos, 2001, p .352
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concernente. Dessa forma, é imprescindível compreender as especificidades desses dois 
campos para que possamos estabelecer os caminhos através dos quais se torna possível 
entender a relação entre eles.
A partir do momento em que a crítica teatral assume o protagonismo desta 
pesquisa, se colocando no centro das discussões, percebemos que através destas é possível 
realizar um acompanhamento sistemático da recepção das obras e dos espetáculos pelo 
público através das opiniões sistematizadas nos textos publicados. Nos colocamos frente 
a todas essas possibilidades com a clareza da necessidade do reconhecimento da 
historicidade inerente a essas críticas, de modo que elas não sejam trazidas enquanto 
meras ilustrações de hipóteses pensadas a priori e seja possível realizar a pluralidade 
cabível à essa pesquisa como nos propõe a seguir a historiadora Rosangela Patriota:
a utilização do material crítico, muitas vezes, foi feita sem que se lhe 
considerasse a dimensão histórica, isto é, os textos acabam sendo retirados das 
circunstancias que lhes deram origem e reapropriados como instâncias 
autônomas. (...) reconhecer essa historicidade e as implicações valorativas nela 
contidas possibilita que, mesmo com a predominância de uma dada 
temporalidade, o caráter plural da pesquisa se efetive (...)16
Diante disso, propomos como central a reflexão acerca da figura de Sábato 
Magaldi que, enquanto crítico teatral, preocupa-se visivelmente com a construção de uma 
narrativa histórica construída a partir de um compromisso fiel estabelecido com a cena 
teatral no Brasil. Essa figura, capital para as discussões pretendidas nesta pesquisa, 
mostra-se tão complexa quanto completa. Sua sólida formação, o alcance de sua produção 
enquanto crítico e sua frequente preocupação em refletir acerca de seu próprio ofício, nos 
instigam à tentativa de estabelecer um debate que nos proporcione compreender mais 
largamente a figura multifacetada do crítico teatral e o alcance de sua atuação plural no 
trânsito que consegue entre arte, sociedade e política.
Uma obra não existe isolada. Uma peça de Shakespeare é ela mesma e mais 
tudo o que se escreveu sobre ela (...). Uma obra de arte acaba incorporando 
todos os reflexos que ela produziu través do tempo, e é esta uma das razões 
que justificam a crítica. Quando a crítica é aguda, atilada, honesta e sincera, 
ela está refletindo não apenas os valores do crítico, mas, na medida do possível, 
todos os componentes de uma sociedade pensante que, naquele momento, 
reflete sobre a arte e sobre o teatro em particular.17
16 PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o historiador: interlocuções entre linguagem artística e pesquisa 
histórica. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). A história 
invade a cena. São Paulo: Hucitec, 2008, p. 40-41.
17 MAGALDI, 1987, P. 83/84 apud PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o historiador: interlocuções entre 
linguagem artística e pesquisa histórica. In: RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, 
Rosangela (Orgs.) A história invade a cena. São Paulo: HUCITEC, 2008, p. 40.
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Se uma obra de arte é ela somada a tudo aquilo que se diz sobre ela, a crítica teatral 
assume um papel crucial na compreensão que construímos acerca do teatro. O efêmero 
de um espetáculo, o singular do contato entre atores e plateia, a comoção imediata dos 
espectadores é fugaz e se esvai com o fechar das cortinas. A crítica teatral é onde se pode 
encontrar, em alguma medida, o registro do que não se pode reproduzir. Mas mais do que 
registro e sistematização da recepção de um espetáculo, mais do que discurso 
especializado e com reconhecida autoridade para análises estéticas, a crítica teatral é palco 
de lutas e disputas.
Para além de teorizar a recepção de espetáculos e contribuir no traçado de 
caminhos para a transformação de nosso teatro, podemos perceber a crítica teatral 
enquanto espaço de debates, de lutas e mesmo da construção de uma memória e de uma 
narrativa histórica de nosso teatro. Quando lançamos nosso olhar para a trajetória do 
teatro brasileiro ao longo das décadas, torna-se possível observar a presença de ideias que 
ao longo de diferentes períodos impulsionaram a nossa produção dramatúrgica e que, de 
alguma forma, eram o centro das discussões e das preocupações de nossos críticos de 
teatro.
Refletir sobre a produção crítica é uma tarefa extremamente delicada e 
complexa porque embora, em inúmeros casos, exista a expectativa de que ela 
contenha interpretações definitivas, o seu conteúdo resulta da conjunção entre 
a apreensão dos elementos inerentes ao processo criativo e as apreciações que 
o objeto artístico recebeu em momentos históricos distintos.
Dito de outra maneira: a crítica não formula verdades e sim validades de 
consenso sócio-histórico e estético que precisam ser circunstanciadas a fim de 
que se possa verificar a complexidade das temáticas e das circunstâncias que 
as propiciaram.18
Tendo tais reflexões no horizonte, propusemos apresentar as reflexões que 
resultaram desse processo de pesquisa através de uma organização que julgamos 
contemplar não somente o processo de construção do conhecimento pelo qual passamos, 
mas especialmente uma narrativa que se construa, dentro do possível, de modo a 
contemplar o leitor. Dessa maneira, os capítulos se sucedem numa resposta a necessidade 
compreender o sujeito, sua atividade crítica e enfim seu esforço em prol da construção de 
uma narrativa histórica.
Dito isso, traremos no primeiro capítulo um esforço inicial visando compreender 
a especificidade de Sábato Magaldi enquanto crítico teatral e sujeito central da presente
18 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. O Pensamento Crítico e Estético. In: FARIA, João 
Roberto(dir). História do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo às tendências contemporâneas. São 
Paulo: Perspectiva, 2013 p. 277.
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pesquisa. Para tanto, nos debruçamos sobre sua formação, sua trajetória profissional, sua 
relação com os homens de teatro e a forma como ele mesmo concebia a atividade crítica. 
Para isso, nos valemos não somente de dados biográficos, mas especialmente de suas 
reflexões acerca de seu ofício, e seus escritos, que nos permitiram, de algum modo, 
entender de que maneira esse sujeito compreendia a arte teatral.
Para que nos permitíssemos uma incursão mais profunda em suas páginas de 
crítica teatral, propusemos para o segundo capítulo refletir sobre um momento crucial de 
seu estabelecimento enquanto crítico teatral. Neste capítulo, conferindo protagonismo a 
seus textos de crítica, buscamos compreender como o olhar para o Teatro de Arena de 
São Paulo começa a se construir a partir da interpretação de Sábato Magaldi. Tal escolha 
responde a relação presente num momento em que, tanto a trajetória de Sábato Magaldi 
como crítico teatral quanto as realizações do Teatro de Arena se consolidam e garantem 
seu lugar na história de nosso teatro.
Somente a partir da discussão realizada ao longo dos dois primeiros capítulos é 
que podemos ousar refletir sobre a questão crucial que conduz a pesquisa. Desse modo, 
somente no terceiro capítulo buscaremos compreender como as ideias elaboradas nos 
textos de crítica teatral são ressignificados por Sábato Magaldi, no esforço da construção 
de uma narrativa histórica acerca dos caminhos de nosso teatro. Portanto, apenas neste 
último capítulo voltaremos nosso olhar para obras “panorâmicas” da história de nosso 
teatro que, urdidas por nosso sujeito crítico-historiador, nos oferecem subsídios para 
pensar em que medida Sábato Magaldi reelabora essas narrativas e experiências, e em 
que escala podemos pensá-lo enquanto matriz para a construção de narrativas sobre o 
Teatro de Arena de São Paulo ou mesmo sobre a História do Teatro Brasileiro. Em função 
dessas obras nas quais emergem narrativas históricas, buscaremos pensar como as ideias 
do crítico ressurgem a partir de uma ressignificação se estabelecem em alguma medida 
enquanto referencias para se pensar a história de nosso teatro.
Satisfazemo-nos com a certeza de ter encontrado ao longo do caminho da 
pesquisa, bem como durante a construção dessa narrativa, novas inquietações e junto com 
elas a certeza de não termos encerrado as possibilidades de debate. Se, mesmo não tento 
embarcado nesta pesquisa com a utopia de chegar a conclusões definitivas, pudermos 
vislumbrar ao menos ter oferecido uma contribuição mínima ao debate que se encontra 
em eterna construção, a recompensa já  é suficiente.
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CAPÍTULO 1
SÁBATO MAGALDI: DO PRINCÍPIO DA CRÍTICA À CRÍTICA
COMO PRINCÍPIO
É possível que, diante de uma obra de arte, 
eu compreenda os valores que ela comunica 
e que, ainda assim, não os aceite. Nesse 
caso, posso discutir uma obra de arte no 
plano político e moral e posso rejeitá-la, 
contestá-la justamente porque é uma obra 
de arte. Isso significa que a Arte não é o 
Absoluto, mas uma forma de atividade que 
estabelece uma relação dialética com outras 
atividades, outros interesses, outros valores. 
Diante dela, na medida em que reconheço a  
obra como válida, posso operar minhas 
escolhas, eleger meus mestres. A tarefa do 
crítico pode ser também e especialmente 
esta: um convite a  escolher e a  discernir. 
Cada um de nós, lendo uma obra literária, 
ainda que professe os critérios técnico- 
estruturais aqui expostos, pode e deve 
encontrar uma relação emocional e 
intelectual, descobrir uma visão de mundo e 
do homem. É  justo que existam pessoas com 
a sensibilidade mais apurada que nos 
comuniquem as suas experiências de leitura 
para que possam se tornar nossas também.
Umberto Eco
21
Tendo em vista os caminhos delineados desde o surgimento da crítica em nosso 
país, e com os olhos na breve discussão que buscamos esboçar de antemão, torna-se 
possível avançar um pouco mais na mesma. Isso porque a crítica literária de forte presença 
no Brasil de Machado de Assis e mesmo a crítica teatral que já se estabelecia naquele 
período não permaneceram imutáveis, enraizadas sobre os mesmos pilares ao longo dos 
séculos.
Assim, embora seja de fato indispensável conhecer as bases sobre as quais esse 
gênero se consolidou, faz-se necessário compreender as transformações atravessadas pelo 
mesmo ao longo do tempo e como isso toca o caminho de nosso teatro. Ao perseguir essa 
trilha, podemos enfim contemplar com ainda mais clareza o modo como a crítica e a arte 
muitas vezes se entrelaçam e se confundem, sobretudo nos momentos de transformações 
e viradas criativas e de interpretação em que se desenham novas diretrizes.
A trajetória de Sábato Magaldi, que aqui pretendemos apresentar ainda que de 
forma panorâmica, afirma-se, essencialmente, ao longo da consolidação de nosso teatro 
moderno. Não é equivocado afirmar que a própria crítica moderna se erigia sobre bases 
ímpares e consolidava-se também naquele momento, inclusive pela consolidação de uma 
percepção da arte teatral que se afinava com as mudanças empreendidas e desejadas para 
nossos palcos. Tais bases, veremos adiante, respondiam intimamente a maneira como 
esses intelectuais interpretavam nossa dramaturgia, as necessidades de nosso palco, nossa 
situação em relação as produções internacionais e ao modo como se davam as relações 
entre autor, palco e plateia. Dessa forma, as referências de um crítico formado e 
consolidado no seio dessa modernidade, devem ser também exploradas para que 
possamos lançar luz as reflexões presentes nas páginas de suas críticas.
O crítico sobre o qual nos debruçamos ao longo dessa pesquisa, de imediato nos 
remete a figura de um intelectual, de formação sólida e declaradamente cúmplice do teatro 
e amante de um bom espetáculo. Olhando mais de perto, mesmo a olho nu, nos vemos 
diante de um sujeito multifacetado, de trajetória bastante peculiar, e de algum modo 
sempre movido por essa proximidade de compromisso com os caminhos de nosso teatro. 
Penetrando os meandros de seus espaços de produção e suas redes de sociabilidade torna­
se possível analisar com mais afinco as relações de interesses em jogo e mesmo a 
consagração de discursos de autoridade em espaços especializados e cruciais para a 
produção intelectual desse período. Todas as facetas desse sujeito nos interessam não a 
título de curiosidade, muito menos com a propósito de construir um mal pintado retrato
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biográfico do mesmo, especialmente por considerar a colossal pesquisa que demandaria 
tal tarefa, bem como a imensa lista de nomes munidos de repertório de envergadura 
infinitamente mais sólidas para a execução de empreendimento de tal dimensão.
Ainda que não tenhamos aqui a ousadia de apresentar as minúcias dessa trajetória, 
consideramos indispensável como um primeiro passo para a discussão a que essa pesquisa 
se propõe, perceber a singularidade deste importante crítico de nosso teatro, de modo a 
refletir como sua trajetória construiu uma fortuna crítica singular acerca de décadas 
cruciais na história de nosso teatro. A presença de Sábato Magaldi foi sentida e notável 
em diversos âmbitos, seja enquanto teórico; crítico teatral; professor e finalmente como 
historiador do teatro brasileiro. Este último título ele é atribuído em função de tantas vezes 
ter buscado dedicar-se a construção de obras voltadas para uma narrativa que procurava 
organizar a partir de aspectos temporais as experiencias vivenciadas e registradas através 
de sua atividade junto a crítica teatral.
Possivelmente sua presença nas prateleiras de História do Teatro Brasileiro deva­
se a omissão de nossa produção historiográfica sobre o tema diante de uma maior abertura 
e presença marcante de pesquisadores de nosso teatro, durante longo período. Tais fatores 
contribuíram para que houvesse um lugar quase cativo para os escritos do crítico- 
historiador entre os principais referenciais de pesquisadores do tema, fato que nos leva a 
pensar tais produções e mesmo o compromisso da pesquisa e da escrita histórica. A marca 
indelével de sua atuação em todos esses papéis é também o que nos instiga a compreender 
um pouco mais como todos esses sujeitos mesclam-se num só, capaz de tamanha 
influência em nosso palco e especialmente nas narrativas que já  foram produzidas sobre 
o teatro brasileiro.
Ao enfrentar o trato com a crítica teatral, encaramos o desafio de nos colocar 
diante de páginas nas quais estão delineadas lutas, juízos estéticos e políticos; e 
especialmente páginas que são decisivas na construção do conhecimento histórico acerca 
da arte teatral em nosso país. Para tanto não poderíamos passar de maneira displicente 
por aquilo responde ao repertório de Sábato Magaldi, sua formação, a forma como 
apresenta suas convicções, sua atuação profissional, os espaços por onde transitava, as 
influências que recebia e exercia em seus espaços de sociabilidade e, principalmente, a 
compreender a preponderância de seu lugar e tempo de produção.
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Mineiro de Belo Horizonte, Sábato Magaldi formou-se em Direito pela 
Universidade de Minas Gerais, tendo cursado seu último ano em 1949 já  no Rio de Janeiro 
para onde havia se mudado no ano anterior. Desse mesmo período data também o início 
de sua colaboração efetiva enquanto crítico do jornal Diário Carioca no qual permaneceu 
oficialmente de 1950 a 1953. Durante esse período deu-se sua estadia em Paris (1952­
1953) para a obtenção de seu certificado em estética pela Sorbonne, onde foi aluno de 
Etiènne Souriau. Essa formação, que exigia ainda aprovação nos cursos de psicologia e 
história da arte moderna, concluiu-se sem que sua contribuição com o jornal se 
interrompesse durante esses anos, uma vez que ele seguia as enviando para o impresso de 
origem carioca desde a capital francesa.
Seu regresso ao Brasil ao final dessa temporada abre ainda mais espaço para que 
as muitas facetas desse personagem se revelem. A convite de Alfredo Mesquita19, Sábato 
Magaldi transfere-se para a capital paulista para lecionar na Escola de Arte Dramática 
(EAD). A instituição, que mais tarde seria incorporada à Universidade de São Paulo 
(USP), havia sido criada no ano de 1948 numa iniciativa em prol da renovação do teatro 
brasileiro e voltava-se para a formação de profissionais de teatro, especificamente de 
atores, acabou por estabelecer-se como um paradigma no ensino de teatro no Brasil.
Nesse período delineiam-se relações com grupos que estão à frente de instituições 
de grande relevância, tanto no campo da produção do conhecimento quanto da 
propagação de ideias e valores. A mesma família Mesquita que esteve à frente da 
presença de Sábato Magaldi na Escola de Arte Dramática era também líder no principal 
instrumento de reflexão e mesmo de ação disponível aos intelectuais da época: o jornal 
O Estado de São Paulo, fundado em 1875. Esse sólido periódico daria também espaço 
para que Sábato Magaldi se firmasse e estabelecesse de maneira sólida e marcante a 
presença de seus textos de crítica no Suplemento Literário por longos anos. Compreender 
os meandros dessas relações de poder da produção artística e intelectual da época tornam- 
se também determinantes para compreender o lugar ocupado por Sábato Magaldi
O convite para que Sábato Magaldi assumisse a cadeira de História do Teatro na 
EAD nos remete ao próprio currículo dessa instituição que, desde o início, buscava
19 Alfredo Mesquita foi autor e diretor, fundador do conjunto amador Grupo de Teatro Experimental (GTE), 
realização que encontra-se nas raízes da criação do Teatro Brasileiro e Comédia (TBC). Esteve envolvido 
também na criação da revista Clima, instrumento de divulgação de novas ideias e posicionamentos 
culturais. Foi também criador da Escola de Arte Dramática (EAD), empreendimento a que se dedicaria 
integralmente e onde Sábato Magaldi ocuparia a cadeira de História do Teatro.
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construir um programa baseado em uma ampla formação cultural, técnica e também 
extensamente voltada para a montagem de espetáculos, denotando a valorização da 
realização cênica numa concepção de teatro moderna. O projeto contemplava e era 
contemplado em grande escala pela ampla bagagem de formação cultural, estética e 
histórica que o crítico levaria para sala de aula e que serviria a uma renovação estética 
que se pretendia naquela altura.
A renovação estética pretendida necessitava de um treino teórico e prático para 
esse novo ator. Aquilo que os amadores iniciaram em seus grupos, iria 
transformar-se numa instituição pedagógica em São Paulo. Fundar uma escola 
de teatro que resolvesse os problemas práticos de desempenho para o novo 
teatro foi um desafio aceito por Alfredo Mesquita(...).20
Além de sua presença na formação de homens de teatro, sua mudança para São 
Paulo também significou também sua atuação junto a redação do jornal O Estado de São 
Paulo, no qual esteve à frente da coluna de teatro do Suplemento Literário desde sua 
criação em 1956 até o ano de 1969. Ao longo desse extenso período em que Sábato 
Magaldi esteve encarregado da seção de teatro de um dos mais importantes jornais do 
país, nossos palcos vivenciaram momentos ímpares, em que as questões sociais e políticas 
foram combustível para a produção artística. Grande parte da fortuna crítica produzida 
nesse período por Sábato Magaldi encontra-se hoje publicada em grande volume21, no 
qual podemos percorrer, não sem parar para tomar novo fôlego, um denso período da 
história de nosso teatro através da pena deste que era admirado por muitos pela acuidade 
analítica de sua crítica.
A década de 1950 é essencial para a consolidação de sua presença das mais 
diversas formas, uma vez que sua contribuição foi contínua, tanto nas salas de aula e 
quanto nas páginas de sua crítica. Como repetidas vezes bradou em seus escritos, Sábato 
defendia fortemente a cumplicidade do crítico e seu comprometimento com o 
desenvolvimento da arte. Coerente a isso participou em 1958 do Seminário de 
Dramaturgia do Teatro de Arena, que como pretendemos discutir mais a frente, deu-se 
num momento essencial para a consolidação de um palco voltado para o nacional.
20 SILVA, Armando Sérgio da. Uma oficina de atores: a escola de arte dramática de Alfredo Mesquita.
São Paulo: Edusp, 1987, p. 39.
21 Lançado em 2014 por Edições SESC São Paulo o volume “Amor ao Teatro” organizado por Elda Van 
Steen para a coleção Sesc críticas reúne, em mais de mil páginas, importantes textos do período de vai de 
1966 a 1988, englobando, portanto, momentos ímpares de sua expressão não somente estando a frente do 
Suplemento Literário, mas também de momento posterior quando assumiu por mais de duas décadas a 
tarefa de crítico do Jornal da Tarde. Jefferson Del Rios definiu em seu texto de contracapa a tarefa dessa 
publicação como pedagógica por mostrar “o processo que alça um intelectual à condição de crítico”
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A década de 1960 frutificou em novos desafios, com o crítico enveredando-se 
também nas publicações editoriais, tendo sido responsável por dirigir a coleção Teatro 
Universal da Editora Brasiliense. Na década seguinte esteve também a frente da coleção 
Teatro Vivo, dessa vez pela Editora Abril. Levando ainda em conta sua contribuição na 
formação intelectual, vale ressaltar ainda a chegada de Sábato Magaldi ao posto de 
professor titular de Teatro Brasileiro da Escola de Comunicações e Artes da Universidade 
de São Paulo (ECA/USP), fundada no ano de 1966. A mesma instituição concedeu ao 
crítico no ano de 2000 o título de professor emérito.
Sua vasta obra conta com a aclamada publicação de Panorama do Teatro 
Brasileiro, que no ano de 1962 teve sua primeira edição e viria a consagrar-se enquanto 
uma das obras canônicas da historiografia de nosso teatro. O volume, que analisa as 
manifestações dramáticas e cênicas no Brasil desde os autos de Anchieta, propõe-se a 
fazer uma apresentação da constituição desta arte em nosso país, cumprindo o papel de 
apresentar-nos aos caminhos percorridos e as diferentes fases pelas quais nosso palco 
transitou.
De imediato basta dar ao leitor o conhecimento da existência desse 
empreendimento ao longo da carreira de nosso crítico. No entanto, voltaremos a falar de 
modo mais particular sobre essa obra, uma vez que a mesma tem ainda grande 
importância para a presente pesquisa por nos fazer pensar acerca do estabelecimento de 
um referencial historiográfico, bem como por permitir que tomemos contato com a 
organização de uma narrativa por parte do crítico que visa, em certa medida, contar-nos 
os caminhos de nosso teatro num espaço diverso das habituais páginas da crítica teatral 
nos grandes periódicos do país. Além disso será essencial para que sejamos capazes de 
discutir as facetas de crítico e historiador, pensando como os saberes e narrativas são 
reelaborados para a construção de uma obra desse teor que alia a visão histórica a uma 
perspectiva estética.
Essa perspectiva de trabalho demonstra a intenção deliberada do autor em 
explicitar a presença das ideias na organização temática e cronológica da 
narrativa que, ao longo dos tempos, passou a ser identificada como a História 
do Teatro Brasileiro.22
Sobre a importância dessa obra, que se tornou indispensável na bibliografia sobre 
o teatro no Brasil, podemos nos voltar para a reflexão de Jacó Guinsburg acerca da
22 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 70.
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densidade das análises e reflexões presentes na obra, que remontam a um 
comprometimento metodológico e mesmo a acuidade do processo criativo do crítico 
teatral, que reelabora seu olhar para a trajetória de nosso teatro, num esforço que remonta 
a um recorte temporal extenso de diversas fases.
(...) no Panorama do Teatro Brasileiro está sintetizado, por assim dizer, o 
esboço de todo esse programa de revisão e fundamentação de nossa herança 
dramatúrgica e cênica. Não apenas como exposição de concepções e problemas 
gerais sobre o tema, mas principalmente como estudo sistemático das peças e 
das montagens, dos autores e dos atores, no seu quadro estético-histórico. (...) 
para se situar nessa posição num estudo histórico, não basta a correção e a 
certeza do erudito. Não resta dúvida que este livro é trabalho de quem leu, de 
quem compulsou arquivos e dados para se certificar. Porém, para escrevê-lo, 
algo mais era requerido: entusiasmo.23
Em sua trajetória profissional, a década de 1970 também foi de suma importância, 
tendo conquistado em 1972 o título de doutor através da Faculdade de Filosofia, Letras e 
Ciências Humanas da Universidade de São Paulo (FFLCH/USP) com a tese Teatro de 
Oswald de Andrade24. Se essa leitura pode aguçar a curiosidade sobre outro dramaturgo 
brasileiro, é possível que isso se faça também, em relação a Nelson Rodrigues25, com 
quem o crítico estabeleceu algumas aproximações em relação a dramaturgia de Oswald 
de Andrade.
Como não poderia deixar de ser, Nelson Rodrigues, em toda sua complexidade, 
configurou um novo desafio enfrentado por Magaldi em sua livre docência. Assim, no 
ano de 1983 obteve o título de livre docente pela ECA/USP, defendendo a tese: Nelson 
Rodrigues: dramaturgia e encenações; publicado também mais tarde, em 1987, pela 
editora perspectiva, como livro essencial para aqueles que se debruçam sobre a obra desse 
dramaturgo. Sábato Magaldi acaba por assumir lugar enquanto um dos mais afincos 
leitores e críticos de Nelson Rodrigues, tendo encarado ainda o desafio e organizar e
23 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. Texto de Jacó Guinsburg na orelha do livro. 6a 
edição São Paulo: Global, 2004.
24 Sua tese de doutorado, mais tarde publicada em formato de livro sob o título “Teatro da Ruptura: Oswald 
de Andrade” o crítico percorre toda a trajetória desse dramaturgo desde suas experiências mais iniciais para 
enfim debruçar-se sobre três obras cruciais - O Rei da Vela, O Homem e A Morta- para analisar o aspecto 
de ruptura de sua dramaturgia em relação aquilo que se produzia predominantemente durante a década de 
1920 no Brasil. Nesse caminho o crítico busca refletir acerca dos aspectos modernos dessa dramaturgia 
para enfim analisar o motivo de uma possibilidade e encenação da modernidade presente em O Rei da Vela 
apenas décadas mais tarde com o grupo de Teatro Oficina.
25 Nelson Falcão Rodrigues destaca-se enquanto dramaturgo, tendo sido ainda grande jornalista, romancista 
cronista de aspectos do cotidiano brasileiro. Sua trajetória carrega a marca de grandes transformações 
levadas aos palcos brasileiros através de seus textos polêmicos e de grande carga psicológica. Vestido de 
Noiva é aclamado como a estreia de nosso teatro moderno graças a encenação empreendida por Ziembinski 
combinada aos cenários de Santa Rosa e ao ousado jogo de iluminação permitindo o trânsito entre as 
diferentes temporalidades do texto teatral. Sábato Magaldi é o maior estudiosos de sua obra e da 
assimilação e recepção da mesma, tendo inclusive se dedicado a organização de seus textos completos.
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prefaciar, entre os anos de 1981 e 1989, os quatro volumes da publicação que reúne toda 
a obra o Anjo Pornográfico, sob o objetivo título, Teatro Completo de Nelson Rodrigues. 
Nessa organização deu-se a divisão das obras em três categorias -  peças psicológicas, 
míticas e tragédias cariocas -  para as quais o crítico redigiu cuidadosos prefácios 
dedicados a esclarecer eventuais equívocos que tantas vezes acompanharam o lançamento 
dos espetáculos. Mais tarde esses mesmos prefácios foram reunidos em livro autônomo, 
mais uma vez empreendendo um esforço em engrossar o arsenal capaz de interessar 
àqueles que viessem a se dedicar ao conhecimento da dramaturgia
Ainda na década de 1980 Sábato Magaldi mais uma vez assume a tarefa de narrar 
fora das páginas da crítica teatral, com que tem tanta intimidade, um capítulo ímpar da 
história de nosso teatro. Trata-se de um período especialmente importante para o crítico, 
que tão de perto se envolveu nas realizações e que, como poucos, estaria apto a dar a 
conhecer o aclamado Teatro de Arena de São Paulo. Assim, na obra introdutória de 1984, 
intitulada Um palco brasileiro: O Arena de São Paulo, Magaldi cumpre o papel de legar­
-nos uma obra capaz de apresentar de maneira ampla à trajetória desse grupo, passando 
pelas diferentes fases e dando a conhecer a expressiva contribuição cênica desse grupo 
para a história de nosso teatro. Nessa obra, que cumpre o papel de introduzir o leitor a 
trajetória de um dos mais aclamados grupos de teatro do país, a interpretação do crítico 
encontra a possibilidade de consolidar-se enquanto narrativa histórica, assumindo um 
lugar importante na literatura que versa sobre nosso teatro.
O contato com sua produção do crítico nos apresenta já  de antemão um sujeito 
versátil, de trânsito fácil entre os mais diversos gêneros e capaz de apresentar as questões 
de sua reflexão das mais variadas maneiras. A lista de suas publicações vai muito além, 
e aqui vale ressaltar a especificidade que, para nós se apresenta enquanto um instigante 
caminho para a investigação desse sujeito: a ressignificação do teatro, seu principal objeto 
de reflexão, e a consolidação de narrativas singulares capazes de recuperar ou reelaborar 
seu sistemático acompanhamento das realizações dadas em nosso palco. A capacidade de 
reelaboração desses momentos e construção de uma narrativa maciça, sem dúvidas foi 
capaz de garantir ao crítico um lugar relevante na bibliografia especializada. O olhar que 
lançamos para a o lugar de historiador de nosso teatro auferido por Sábato Magaldi, nos 
pede uma reflexão cuidados acerca das estratégias que permitiram o fixar sua 
interpretação enquanto conhecimento histórico acerca de nosso palco.
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Cabe ainda mencionar sua expressiva atividade junto a arte e sua relevância no 
cenário paulistano de cultura, quando de seu exercício enquanto primeiro Secretário 
Municipal de Cultura da cidade de São Paulo, durante o mandato do prefeito Olavo 
Egydio de Sousa Aranha Setúbal (1975 -  1979), que fora indicado pelo então governador 
do Paulo Egídio Martins. A presença do crítico e sua escolha para ocupar tal cargo, denota 
mais uma vez sua relevância na conjuntura que se desenhava e a importância de sua 
atuação no fomento das artes, especialmente na capital paulista.
Ainda nessa breve síntese de momentos significativos da trajetória de Sábato 
Magaldi, vale mencionar sua atuação docente. Nesse âmbito, nosso crítico esteve 
responsável, não somente por bases sólidas da formação de homens e mulheres dedicados 
a nosso teatro e comunicação de modo geral, como também pode oferecer a contribuição 
professoral na França, na Universidade de Paris -  Sorbonne (1985 -  1987), motivo pelo 
qual licenciou-se de seu posto de membro no Conselho Federal de Cultura. Mais tarde, 
outra vez, afasta-se de um posto, desta vez de membro do Conselho Cultural da 
Coordenadoria Cultural da Universidade de São Paulo para lecionar também na 
Universidade de Aix-en-Provence (1989 -  1991), com notável reconhecimento por parte 
do governo Francês.
No ano de 1994 foi eleito para compor o quadro de notáveis da Academia 
Brasileira de Letras, sendo o quinto ocupante da cadeira de número vinte e quatro, 
sucedendo Ciro dos Anjos. Na ABL, elegeu-se segundo secretário para a diretoria de 1996 
e primeiro secretário para a diretoria de 1997 -  1998. Em ocasião de sua posse, o discurso 
de Ledo Ivo, que o recebeu, ressaltava o significado de sua presença entre os imortais por 
tudo que representava a atividade crítica moderna e a concepção de teatro moderno no 
Brasil, que contemplava de modo amplo os diversos sujeitos envolvidos no fazer teatral 
e no desenvolvimento dessa arte no Brasil.
Aqui estais. E não vindes sozinho. Trazeis convosco todos os que compõem a 
Arte Cênica: os autores, os diretores, os atores e atrizes, os cenógrafos, os 
figurinistas, os iluminadores, os músicos, os dançarinos, os empresários, os 
espectadores, até os bilheteiros e operários que, na humildade de suas vidas 
anônimas, tanto contribuem para a implantação dos sortilégios e o 
prolongamento dos aplausos.26
26 Discurso disponível em: <http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/discurso-de- 
recepcao>, acesso em 07/01/2017
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Os prêmios e distinções dedicados a Sábato Magaldi foram inúmeros27. O 
prestígio de tornar-se um imortal de nossa literatura acompanha outros tantos louros, 
frutos de sua trajetória dedicada a cultura e ao teatro. Entre esses prêmios podemos citar 
alguns, por exemplo a Medalha de Ouro da Associação Paulista de Críticos Teatrais como 
Personalidade Teatral de 1962, ano do lançamento da primeira edição de Panorama do 
Teatro Brasileiro; o Prêmio Jabuti de Teatro da Câmara Brasileira do Livro em 1963 e 
1965; o Prêmio Machado de Assis, da Academia Brasileira de Letras pelo conjunto de 
sua obra em 1990 entre tantos outros.
Diante dessa breve apresentação daquilo que constitui a trajetória e a produção de 
Sábato Magaldi, assumimos estar diante de um sujeito que se consolidou enquanto uma 
figura de presença marcante que emerge, inevitavelmente, quando o assunto é o teatro no 
Brasil. Sábato Magaldi esteve presente em momentos cruciais para a nossa cena teatral, 
acompanhando sistematicamente as produções, envolvido com os homens de teatro e 
atuante também no campo político e burocrático, com vistas a fomentar a arte teatral e a 
realização de espetáculos de qualidade em nosso país.
Desse modo, quando tomamos sua produção enquanto objeto de nossa pesquisa, 
mantemos os olhos na peculiaridade desse crítico que de maneira singular transitou entre 
os espaços de cultura, intelectualidade e política de sua época. A autoridade do crítico 
enquanto um leitor de repertório privilegiado, no caso de Sábato Magaldi, acresce-se do 
rigor de um homem de cultura e trânsito livre em espaços preponderantes para se pensar 
o estabelecimento da arte teatral no país. É deste sujeito incomum que tratamos, e por 
isso nosso olhar busca ponderar a construção de suas reflexões entre as páginas de crítica 
teatral e a elaboração de narrativas de caráter histórico para, enfim buscar a compreensão 
de sua interpretação sobre a história de nosso teatro.
As páginas da crítica teatral não serão, para essa pesquisa, instrumento de 
corroboração de determinada interpretação acerca da história de nossa cena. Mais do que 
a busca por “verdades” dessa historiografia, nos interessa sobremaneira circunstanciar 
essa produção, percebendo as peculiaridades desses sujeitos, a formação de seus 
repertórios e a construção de suas interpretações históricas e estéticas. Tomar os textos 
de crítica teatral enquanto objeto exige uma compreensão acerca de sua constituição que,
27 Uma lista completa dos títulos e homenagens conferidos à Sábato Magaldi pode ser encontrada de 
maneira sistematizada em sua página no site da Academia Brasileira de Letras, consultada para esta 
pesquisa. Disponível em: <http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/biografia>, acesso em 
02/01/2017.
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no  B rasil desde o sécu lo  X IX , p asso u  p o r m u itas m udanças, desde  a crítica  lite rá ria  até a 
con so lid ação  da c rítica  tea tra l m o d ern a  firm em en te  estab e lec id a  até os d ias atuais, sendo  
en ten d id a  m esm o  en q u an to  um  p ro cesso  de criação  artística, com o  o defende  S ábato  
M agald i,
O crítico sério participa do processo teatral, atua para o aprimoramento da arte. 
Não é necessário citar as numerosas campanhas que ele patrocinou ou apoiou, 
para a melhoria das condições dos que trabalham no palco. [...] porque o 
crítico, à semelhança de qualquer espectador, gosta de ver um bom espetáculo, 
e sente perdida a noite, se não aproveitou nada do que viu.28
A ssim , é necessário  em p reen d er o esfo rço  em  tra ta r  o p ro cesso  cria tivo  da crítica, 
de m o d o  a co m p reen d ê-lo  tam b ém  com o o lu g ar no  qual se fo rjam  as im p ressõ es e se 
cris ta lizam  saberes a re sp e ito  do  fazer tea tra l, tan to  re feren te  ao  tex to  com o  as 
encenações, co nstitu indo-se , portan to , enq u an to  o canal p o r o nde  o g ran d e  p ú b lico  tem  
acesso  a esses saberes e im p ressõ es em  re lação  ao esp e tácu lo . A lém  disso , essas pág inas 
acabam  de to rn arem -se  arte fa tos im p resc in d ív e is  para  p esq u isad o res  do tem a  p o r 
perm an ecerem  com o rep resen taçõ es do  im p acto  cau sad o  à  época.
Na maior parte das vezes, os registros dos espetáculos do teatro nacional são, 
justamente, as críticas jornalísticas, pois, mesmo as fotografias de espetáculos, 
até o início do século XX, eram utilizadas em raríssimas ocasiões (...). Dessa 
forma, a crítica é uma das poucas fontes de resgate e de estudo das encenações 
desse período.29
É  im p resc in d ív e l p en sa r a c rítica  com o  sendo  tam b ém  um  lu g a r de  au to ridade  
in te lectual, co m p reen d en d o  a in d a  seu  m o m en to  atual, de u m a  fo rte  p re sen ça  no  am bien te  
acadêm ico , desde  sua p rodução , até sua  p o s te rio r to m ad a  enq u an to  ob je to  de pesqu isa, 
com o p ro p o m o s aqui. A lém  d isso , é re levan te  p o n d era r acerca  da  fig u ra  de Sábato  
M aga ld i e do  lu g ar q u e  ele assum e em  n o ssa  c rítica  teatra l, bem  com o sua fo rm ação  e a 
m an eira  com o  o m esm o  re fle te  acerca  de sua tra je tó ria  e sua  a tiv idade .
Magaldi começa a escrever para o jornal em 1950, e logo adquire o respeito do 
meio teatral carioca. Em 1952, o crítico vai estudar na França, e de lá continua 
a enviar artigos sobre espetáculos franceses. Convidado por Alfredo Mesquita 
para lecionar na Escola de Arte Dramática (EAD) de São Paulo, Sábato 
Magaldi muda-se para a capital paulista em 1953. Além da função de professor 
na EAD, ele fica responsável pelo noticiário teatral de O Estado de São Paulo, 
fazendo reportagens e escrevendo uma coluna informativa. Quando o 
Suplemento é criado, Décio de Almeida Prado entrega a Sábato a seção teatral 
em que o crítico publica ensaios semanais, posteriormente reunidos em livro.30
28 MAGALDI, Sábato. Depois do espetáculo. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 27.
29 ASSUNÇÃO, Maria de Fátima da Silva. Sábato Magaldi e as heresias do teatro. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 27.
30 BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A crítica teatral moderna. In: FARIA, João Roberto (dir.). 
História do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: 
Perspectiva, 2013, p. 168.
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D estacan d o -se  p o r seu estilo  desde a décad a  de 1940, S ábato  M aga ld i chega  ao 
jo rn a l D iá r io  C a rio ca  em  1950, a p a rtir  de en tão  sua p ro d u ção  en quan to  an a lis ta  do  teatro  
b rasile iro  ad q u iriria  a in d a  m ais reco n h ec im en to  ao  passo  que se to rn aria  a in d a  o p rincipa l 
crítico  de n o ssa  cena m oderna . Sua só lid a  fo rm ação  em  estética , sua m ilitân c ia  
jo rn a lís tica , seu  co m p ro m isso  com  o tea tro  b rasile iro  e seu ap reço  p e la  esc rita  g a ran tiram ­
-lhe lu g ar ca tivo  n a  b ib lio g ra fia  especializada .
M esc la -se  com  sua tra je tó ria  pessoa l o espaço  p riv ileg iad o  que a c rítica  teatra l 
p asso u  a ad q u irir  em  n o sso  m eio  in te lectual, assim  com o é im possíve l d esv en c ilh ar seu 
n o m e da fo rm ação  de um  v asto  n ú m ero  de p ro fiss io n ais  d ire tam en te  lig ad o s à  n o ssa  cena 
teatral. N esse  aspecto , não  som ente  sua a tuação  en q u an to  crítico  é lev ad a  em  co n ta  com o 
local de o rien tação  p a ra  as rea lizações de n o sso  palco , com o  tam bém  sua atuação  
enquan to  p ro fesso r da  E sco la  de A rte  D ram ática  de São P au lo .31
M ais  do que um  espectador, crítico  e p ro fesso r, S ábato  M ag a ld i po d e  ser 
co n sid erad o  um  en g a jad o  in te rlo cu to r da  cena teatral b rasile ira . Seu com prom isso  
dec la rad o  com  a cena, com  o p ú b lico  e com  a arte teatral com o  um  to d o  lhe co n feriu  ainda 
o títu lo  de h is to riad o r do tea tro  b rasile iro . Isso  p o rq u e  h á  nas pág in as  de  suas c rôn icas 
traços de considerável aspecto  h is to rio g ráfico , n ão  som en te  p e la  ca rac te rís tica  perió d ica  
e q uase  im ed ia ta  de suas pub licações, com o  tam b ém  pela  sen sib ilid ad e  de sua escrita  
sem pre ten d en d o  a tem atiza r o tem po.
Ora, o que é o crítico senão um leitor? E não será o crítico uma espécie de leitor 
ícone, especializado, sofisticado? O crítico é o leitor que se faz leitura, produz 
leitura. Não é um intérprete. É o sujeito em atrito, em experiência face a face 
com aquilo que lê, aquilo que vê, aquilo que ouve e sente. O leitor, seja ele 
crítico, intelectual ou pessoa comum, na situação de face a face, tem suas 
percepções acionadas quando algo entra em atividade antes do intelecto: o 
gosto.32
31 A Escola de Arte Dramática (EAD) é fundada por Alfredo Mesquita no ano de 1948, voltando-se para a 
formação dos profissionais do teatro, especialmente os atores. Mais tarde, em 1968, seria incorporada a 
Universidade de São Paulo (USP) fixando-se como referência na formação de atores no Brasil. O momento 
de sua fundação responde a um contexto de anseio pela renovação do teatro brasileiro, dentro do qual 
buscava-se ultrapassar o panorama teatral posto até então, de companhias escoradas nas figuras de grandes 
atores. A superação de tal cenário só seria possível portanto contando com a possibilidade da formação dos 
atores. A convite da família Mesquita, a frente também do jornal O Estado de São Paulo, Sábato Magaldi é 
figura de circulação e atuação certa nesses espaço de grande relevância para o meio teatral. Sobre a EAD o 
crítico ressalta seu expressivo papel para o florescimento do Teatro de Arena. “A Escola de Arte Dramática 
de São Paulo, que a princípio parecia o laboratório de preparação dos atores que alimentariam o Teatro 
Brasileiro de Comédia e os conjuntos que se desmembraram dele, acabou criando também o núcleo inicial 
de um grupo que veio a contestar toda a política por eles desenvolvida: o Teatro de Arena.” VARGAS, 
Maria Thereza; MAGALDI, Sábato. Cem anos de Teatro em São Paulo: 1875-1974. São Paulo: SENAC,
2000, p. 288.
32 ASSUNÇÃO, Maria de Fátima da Silva. Sábato Magaldi e as heresias do teatro. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 211.
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Se é possível conceber o crítico teatral como essa espécie de leitor ícone, 
especializado e sofisticado, Sábato Magaldi não deixa dúvidas sobre sua singularidade 
enquanto esse leitor, cujo juízo figura nas páginas da imprensa e das obras históricas. O 
lugar privilegiado que lhe cabe foi forjado especialmente a partir da formação de seu 
repertório e da construção de sua intimidade com o tema e com o próprio ato da escrita.
O crítico, de qualquer forma, seria uma espécie de espectador privilegiado, 
pela intimidade maior com o tema e o hábito da escrita. Forneceria ele ao leitor 
uma média das opiniões do público? Ou sustentaria um ponto de vista de 
vanguarda, opondo-se ao gosto conservador da maioria? O domínio técnico 
daria ao comentário um rigor científico, sepultando o cultivo do achismo? 
Como encarar a relação do crítico especializado com o leitor do jornal e a linha 
da empresa?33
Especificamente no texto Sobre a crítica, Sábato Magaldi discorre sobre aquilo 
que compreende enquanto as principais características desejáveis a um crítico, assim 
como observamos que também fizera antes Machado de Assis. Esse grande nome da 
crítica nacional propõe-se a uma reflexão a qual devemos encarar como a mesma se 
apresenta, ou seja, um arquétipo ideal de crítico. Essa figura construída no campo das 
ideias não corresponde necessariamente àquilo que é factível na prática desses sujeitos, 
mas serve para apresentar-nos parâmetros desejáveis da conduta desses intelectuais 
dedicados à atividade crítica.
Dentre essas características, figuram não somente virtudes como a honestidade e 
a habilidade narrativa, mas também e principalmente o compromisso com o 
conhecimento e construção de um repertório. Para o crítico, o conhecimento da história 
do teatro, e especificamente em nosso país, é indispensável para o exercício pleno de sua 
atividade. O crítico aconselha ainda o conhecimento da obra daquele autor que esteja 
sendo levado ao palco, para que dele se possa falar com alguma propriedade, além de ser 
minimamente informado sobre as condições de produção de determinado espetáculo 
sobre o qual esteja dedicando seu julgamento:
A primeira função da crítica é detectar a proposta do espetáculo, esclarecendo- 
a, se preciso, pelo veículo de comunicação -  jornal, revista, rádio, tevê. Em 
seguida, cabe-lhe julgar a qualidade da oferta de sua transmissão ao público. É 
importante ajuizar o equilíbrio do conjunto, algumas vezes prejudicado pelo 
mau desempenho de um intérprete ou pela inadequação do cenário, das 
vestimentas ou da luz. Enfim, o crítico precisa estar atento a todos os 
pormenores da encenação, salientando suas possíveis sutilezas.34
33 MAGALDI, Sábato. Depois do Espetáculo. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 25.
34 MAGALDI, Sábato. Teatro em Foco. São Paulo: Perspectiva, 2008, p. 148.
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D essa  m aneira , o ju íz o  do crítico  u ltrap assa  a fr iv o lid ad e  de seu g osto  pessoal. 
Seu o lh ar deve ser capaz de a lcan çar o co n ju n to  do espe tácu lo . A o  crítico  cabe: le itu ra  do 
tex to , a co n sc iên c ia  das esco lhas esté ticas e p o líticas  do  en cen ad o r e das cond ições de 
rea lização  do  espe tácu lo , a p ercep ção  ag u çad a  q u an to  ao  desem p en h o  do elenco  e a 
id ea lização  do  cenário  e do  figurino . S ábato  vai além , a trib u in d o  a in d a  àque les que se 
ded icam  a esse o fíc io  a n ecessid ad e  de se in teg ra rem  enq u an to  p arte  da  ch am ad a c lasse 
teatral, assu m in d o  p o siçõ es fren te  as re iv in d icaçõ es leg ítim as da classe.
E m  p ro fícu a  re flex ão  acerca  de seu lo n g o  cam in h o  d ed icado  a a tiv id ad e  da  crítica  
teatral, S ábato  M ag a ld i não  se fu rta  a an á lise  de seu trab a lh o  in te lec tu a l em  suas m ú ltip las 
facetas. A in d a  assim  não  se esfo rça  em  ex a lta r a crítica  teatra l en q u an to  ú ltim o  redu to  
onde p o dem os te r  con ta to  com  a ex p e riên c ia  v ivenciada. A ssu m e -  com o  p o d em o s le r no 
trech o  a segu ir -  as fu n çõ es desta  n arra tiva , d esde o reg is tro  da  recep ção  até a b u sca  pe la  
m an u ten ção  de u m a  m em ória.
[...]se examinarmos o papel desempenhado pela crítica através dos tempos, 
seremos coagidos a concluir que suas manifestações representam uma 
história de equívocos.
A partir de premissa tão negativa, o debate quase se tornaria supérfluo. 
Entretanto, não negarei que a crítica exerce uma função. Desde a mais 
humilde, que é a de registrar a recepção de um espetáculo. O vídeo, o filme 
ou a fotografia, por mais que documentem uma montagem, não apreendem 
a essência do fenômeno cênico, definida pelo contato direto entre ator e 
plateia. Todos sabemos que a arte do teatro vive do efêmero, porque nem 
uma representação é idêntica a outra. A crítica não preenche essa lacuna, 
mas fixa em palavras algo que está registrado apenas na memória dos 
espectadores.35
A  au to rid ad e  co n fe rid a  a esse d iscu rso  faz  com  que  estes tex to s  se to rn em  lu g ar 
de re ferência. A  m em ó ria  in stitu íd a  através desses in te lec tu a is  adqu ire  u m a  p ro p o rção  de 
parâm etro , de tal m o d o  que ou tras av a liaçõ es e estudos fe ito s  p o sterio rm en te , com  
frequência , m erg u lh am -se  em  suas ide ias to m an d o -as  com o  um  n orte  a p a rtir do  qual é 
possível co m eçar a p en sa r a exp e riên c ia  esté tica  em  questão . P o rtan to , não  o lham os aqui 
para  a c rítica  teatral enq u an to  b a lu arte  capaz  de reascen d er as c inzas esva ídas no  efêm ero  
da arte teatral. Isso  p o rq u e  co m p reen d em o s que tam b ém  a p ro d u ção  c rítica  se lo ca liza  
num  m o m en to  esp ec ífico  e v e rsa  tam b ém  sobre  u m a exp eriên c ia  fin ita , e que som ente 
adqu ire  no v o s sig n ificad o s e um  no v o  fô leg o  in terp re ta tiv o , a p a r tir  do  o lh ar do 
p esq u isad o r que lhe  atribu i no v o  s ign ificado  a cad a  n o v a  in v estig ação  acerca  da h is tó ria  
de no sso  teatro .
35 MAGALDI, Sábato. Depois do Espetáculo. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 21.
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A s pág in as  da  c rítica  teatra l m u itas  v ezes  ca rregam  ju íz o s  capaz de d efin ir o lu g ar 
de d e te rm in ad a  rea lização  p ara  a h is tó ria  de no sso  tea tro , dando  a e s tab e lece r a re lev ân c ia  
de certo s m o m en to s de n o sso  p a lco . D e ssa  m an e ira , o lham os p ara  essas pág in as  com o 
lu g ar em  q u e  m u itas  v ezes  se fo rjam  m arco s dessa  h is tó ria , p artin d o  da v a lid ad e  de um  
d iscu rso  de au to rid ad e  in co n teste  a nos d izer do p o d er tran sfo rm ad o r d esta  ou daque la  
m on tagem  para  os rum os de no sso  tea tro . M ais  do q u e  isso , co m p reen d em o s a v a lid ad e  
da d iscu ssão  do p ro cesso  de se fo rja r um  fa to  h is tó rico , a co n tem p lação  de d e term inados 
ideais e a ex c lu são  de tan to s  outros. E n tre tan to , ao  lad o  d isso  p erceb em o s que  esta  
con stru ção  e o ato  de q u estio n ar este  p ro ced im en to , é  p ró p rio  de um  p en sam en to  
h is to ricam en te  responsável que im p u lsio n a  n o ssa  pesquisa. D essa  form a, não  h á  
estran h eza  n a  ex is tên c ia  de in d ag açõ es que em anam  destas análises, p e rig o so  seria  se 
co m p reen d êssem o s en quan to  lím p id o s e tran sp a ren tes  q u a lq u er m arco  que nos 
ap resen tassem , p o r m ais u n ân im es que eles p ossam  p arece r à  p rim e ira  v ista. S o b re  isso, 
é en riq u eced o r ab a rca r a essa  d iscu ssão  u m a  re flex ão  de C alos A lb erto  V esen tin i que diz:
Na sua definição, o fato contém um conjunto de ideias [...] O crescimento e as 
divergências ocorrem na faixa das significações alocadas, permitindo maior ou 
menos abrangência cronológica e um círculo igualmente ampliado ou reduzido 
de fatos e agentes[...] A transubstanciação liga, no tempo, algumas ações, e 
ações coletivas, com certas ideias, criando o fato[...] retomá-lo para interpretá- 
lo, então, torna-se muito mais. Significa mantê-lo e ampliá-lo. E se ele foi 
produto da ação e pensamento dos homens e traduz, em si mesmo, toda uma 
serie de ideias, este momento de sua existência e esta nuança podem sugerir 
mais um dispositivo para manter o pensamento vivo, preso num campo 
fechado. Novamente, uma pergunta: por quê?36
P o d em o s ainda, com o  tan tas ou tras vezes, re co rre r às  densas re flex õ es que o au to r 
p ropõe  q uando  nos co n v id a  a q u estio n ar acerca  do estab e lec im en to  de u m a  m em ó ria  a 
p a rtir de d iscu rsos p rev a lecen tes . N esse  caso, cabe a nós pensar, p o rtan to  as pág in as  da 
crítica  teatra l tam bém , com o  lu g ar em  que se fo rjam  d iscu rso s capazes de se 
tran su b stan c iarem  em  m em ó ria  h is tó rica  acerca  de d e term inados m o m en to s. T an tas 
vezes, en tre tan to , a m em ó ria  que se estab e lece  a p a rtir  desses d iscu rsos, com o  p o r 
ex em p lo  em  to rn o  do  ideal de m o d ern ização  de n o sso s palcos, d e ix a  de nos d a r a co n h ecer 
sobre o p ro cesso  e os agen tes que estiveram  em  em b ate  em  to rno  daque las id e ias . D esse  
m odo , nosso  o lh ar v o lta -se  n esse  sen tido  p ara  a c rítica  teatra l e p a ra  as ree lab o raçõ es de 
sign ificados p o r p arte  do crítico , que se p ro p õ e  a p en sa r de  m an e ira  m ais  am p la  sobre a 
h is tó ria  de nosso  tea tro .
E a relação facilmente estabelecida entre a época e a análise posterior (obra da 
ciência), quando se estabelece um “real” entre o que era consciente e
36 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato. São Paulo: Hucitec/História Social, USP, 1997, p. 45-46.
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perceptível aos próprios agentes e aquilo fora de seu alcance, uma vez que age 
em outro prazo e obedece outra lógica, pode perfeitamente dar-se as mãos com 
relação muito próxima, já  definida pela memória” .37
Sabe-se ainda o espaço  de lu ta  que se co n fig u ra  nas pág in as  dessas críticas. Isso  
nos rem e te  esp ec ia lm en te  ao  perío d o  de estab e lec im en to  da crítica  m oderna , que se 
p o sic io n av a  em  re lação  ao a traso  do tea tro  que se p ro d u z ia  no  B rasil d ian te  das ten d ên c ias  
in ternacionais. A  lu ta  em  prol da  a tu a lização  de no sso  p a lco  p au tav a -se  n u m a 
co m p reen são  de tea tro  que ab ran g ia  m u ito  m ais do  que o tex to  d ram atú rg ico , v a lo rizan d o  
o aspecto  cên ico  e o d esem p en h o  e p rep aração  dos atores, em  oposição  ao  “tea trão ” 
com ercial re a lizad o  até então. O d iscu rso  da  c rítica  teatra l m oderna , po rtan to , ca rreg av a  
um  tom  carac te rístico , v o ltad o  para  o esfo rço  p o r se fo rm ar e co n d u z ir a o p in ião  dos 
espec tadores com uns, de m o d o  a en g ro ssa r o coro  que c lam av a  p o r essa  m odern ização . 
E n tre tan to , se nesse  m o m en to  o le ito r p rincipa l dessas críticas são os le ito res  de jo rnais , 
en quan to  espec tadores com uns, nem  sem pre foi assim , o u tro ra  o papel d id á tico  desses 
tex to s  d irec io n av a-se  m ais a u m a análise  capaz de in te rfe rir  e co lab o ra r com  a fo rm ação  
d aq u e la  m ontagem . E ssa  “m u d an ça  de fo co ” cau saria  ce rta  fru stração  no  m eio  artístico , 
com o  nos d iz M ag a ld i:
Quanto a seu destino, ela se endereça ao leitor do jornal. Sei que essa condição 
frustra em grande parte o artista, que pouco a aproveita para seu 
aprimoramento. Nem sempre aconteceu assim. Quando os cotidianos 
dedicavam mais espaço aos comentários, e o teatro nascente reclamava uma 
postura quase didática do crítico, era possível o aprofundamento minucioso da 
análise, servindo eventualmente de orientação para os participantes da 
montagem.38
O s m o v im en to s de tran sfo rm ação  p e los quais a p ro d u ção  d a  c rítica  teatra l passou , 
fo ram  além  dessa  m u d an ça  de d irec io n am en to  de suas análises. E sp ec ia lm en te  nesse  
m om en to , em  que se an siav a  p o r u m a  a tu a lização  de no sso  tea tro , é p o ssív e l que se 
p erceb a  que esses esc rito s que an tes tec iam  dem o rad as aná lises dos tex to s  tea tra is  ago ra  
não  se res trin g em  som en te  a esse  aspecto . E sp ec ia lm en te  p o r co n ceb er e d e fen d er que o 
tea tro  vai além  de um  g ên ero  lite rário , a c rítica  de ix a  de fo car-se  p rio rita riam en te  no  tex to  
e p assa  a d ed ica r-se  cada v ez  m ais aos aspectos cên ico s do espetácu lo .
O crítico tem como objeto o conjunto do espetáculo e não apenas um de seus 
elementos. Houve tempo em que a crítica se demorava mais na análise do texto, 
e não apenas por facilidade, já  que ele pode ser lido antes ou depois da estreia. 
Essa preferência correspondeu a uma fase de evolução do nosso teatro, na qual 
era importante dar relevo ao prisma literário [...]39
37 Ibid., p. 140.
38 Ibid. p. 24.
39 MAGALDI, Sábato. Depois do Espetáculo. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 21.
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A  v alo rização  do  co n ju n to  de e lem en to s do  esp e tácu lo  vem  co rro b o ra r com  a 
concepção  de que a cen a  é m ais do que um  v e ícu lo  ou u m a  lin g u ag em  p ara  que se 
tran sm ita  o tex to . A  cena e cada um  de seus e lem en to s -  a m arca, os cenários, os figu rinos 
e etc. -  são, ao  lad o  do  tex to , rea lizad o s em  sua am plitude . A ssim , em p reen d eu -se  tam bém  
através da  c rítica  um  esfo rço  em  superar essa  fa se  de h ip erv a lo riza rão  do  tex to  em  
d etrim en tos dos ou tros e lem en tos, cam in h an d o  p ara  esse en ten d im en to  m ais am plo  do 
teatro , im p o rtan tíss im o  p ara  o m o m en to  de ren o v ação  de n o ssa  cena.
O s no m es p io n eiro s da  crítica  teatra l m oderna , en carreg aram -se  da  ta re fa  de 
d en u n c ia r o ca rá ter n eg a tiv o  das com p an h ias que se m an tin h am  p resas a v e lh a  fo rm a de 
fazer te tro , re féns de um  dese jo  de g aran tir tão  som en te  as risadas do púb lico , os lucros 
das com p an h ias e o p restíg io  das g randes estre las. N esse  cenário  p o u co  se a rriscav a  na  
m on tagem  de no v o s tex to s  ou n a  adoção  de n o v as fo rm as de rep resen tação . E n q u an to  
in te lectual e crítico , A lcân ta ra  M ach ad o 40 d e ix av a  c la ra  sua  in sa tisfação  fren te  ao  re ta rdo  
do d esen v o lv im en to  do tea tro  nac ional, e são  ev id en tes  as m arcas que sua geração  
legaram  p ara  críticos com o  S ábato  M agald i, e sp ec ia lm en te  no  papel de m ilitân c ia  em  prol 
da qualid ad e  e do  d esen v o lv im en to  de n o sso  teatro .
O s in te lec tu a is  b rasile iro s  das décadas de 1920 e 1930, essencia is  p a ra  o 
estab e lec im en to  d aqu ilo  que co m p reen d em o s en q u an to  crítica  m oderna , tin h am  n ítid a  
co n sc iên c ia  da situação  de a traso  de no sso  tea tro  em  re lação  ao crescen te  p ro cesso  de 
m o d ern ização  do tea tro  estrangeiro . E n tre  nós, j á  circu lavam , em  g ran d e  vo lum e, ideias 
sobre a evo lução  dessa  arte, au to res m o d ern o s am p lam en te  reco n h ec id o s, e a im p o rtân c ia  
do en cen ad o r p a ra  que essas ide ias fo ssem  realizadas. E n tre tan to  o que se v ia  em  nossos 
pa lco s não  aco m p an h av a  o deba te  tão  caro  às c lasses in te lectuais. D ife ren te  do que se 
desejava, n o ssas p ro d u çõ es co n tinuavam  estag n ad as nos v e lh o s m o ld es do tea tro  do 
sécu lo  X IX .
E sse  d esco m p asso  en tre  o tea tro  m o d ern o  estran g eiro  e o v e lh o  e im u tável tea tro  
nac ional p ro v o caram  em  in te lec tu a is  com o  A lcân ta ra  M ach ad o  um  dese jo  de renovação . 
O coro  de  críticos de sua estirp e  fo i en g ro ssad o  p o u co  a p o u co  p o r au to res b rasile iro s  que 
se aven tu rav am  em  ten ta tiv as  de m odern ização , que v ieram  a ren d e r fru tos ju n to  a g rupos
40 Contista, cronista, romancista, jornalista e crítico literário, Antônio Castilho de Alcântara Machado 
dOliveira tem envolvimento direto com o movimento modernista e íntima ligação com a imprensa. Tal 
sujeito constitui-se enquanto uma das referências mais cruciais para que se possa discutir acerca da 
constituição da crítica teatral moderna no Brasil e emerge nessa pesquisa por estabelecer-se enquanto figura 
essencial para a compreensão da formação de Sábato Magaldi enquanto crítico teatral.
37
am adores posterio rm en te . E m  defesa  de cam inhos que nos lev ariam  a rea lização  de um  
tea tro  v erd ad e iram en te  n ac io n a l, A lcân ta ra  M ach ad o  co n d en av a  a ob sessão  pelo  
estran g eiro , p rin c ip a lm en te  p o r n o sso  con fin am en to  a rep ertó rio s  estran g eiro s n u m a 
estéril im itação  do tea tro  francês.
Nesse sentido, a passagem de um século a outro do marcada por interpretações 
que a definiram como momento de decadência do teatro brasileiro, embora 
nesse período estivessem em plena efervescência as comédias de costumes, as 
revistas de ano, as burletas, entre outros gêneros. De forma inequívoca, o 
diálogo com o público efetivava-se, porém muito distante das expectativas que 
advogavam a missão civilizatória das artes cênicas.41
A  crítica  m o d ern a  assum ia, esp ec ia lm en te  nas p rim eiras  décadas do  sécu lo  X X , 
u m a  m issão  de ca rá ter fo rm a tiv o  ju n to  ao  p ú b lico , bem  com o ao lad o  dos ho m en s de 
teatro . O esfo rço  em p reen d id o  era  no  sen tido  da  fo rm ação  de um  rep ertó rio  es té tico  e 
d ram atú rg ico , que nos p o ssib ilita sse  v is lu m b ra r um  cenário  de co m p asso  ju n to  ao  circu ito  
in ternacional e esp ec ia lm en te  as rea lizaçõ es eu ropeias. N esse  con tex to  a c rítica  teatra l 
m o d ern a  assum e um  p ro tag o n ism o  n a  b u sca  p e la  m o d ern ização  de n o ssa  cena, e esses 
su jeitos, que p rim eiro  se lan çaram  n essa  c ru zad a  tem  g ran d e  resp o n sab ilid ad e  na  
con stru ção  do  re ferencia l que estab e lece  o cerne e a so lidez  da  a tiv id ad e  c rítica  de Sábato  
M aga ld i anos m ais tarde.
E m  co n so n ân c ia  com  deba tes m odern istas, A lcân ta ra  M ach ad o  v a lo rizav a  o au to r 
nac ional n a  b u sca  p e la  “ co r lo ca l” , que fa ltav a  a n o ssa  d ram atu rg ia  e a p o ssib ilid ad e  da 
b u sca  pe lo  tip o  b rasile iro  através da  lin g u ag em  e da  p ró p ria  rep resen tação  do co tid ian o  
desse  povo , o b je tiv an d o  a criação  de um  tea tro  in éd ito  e livre. E sse  no v o  tea tro  deveria  
ser capaz de co n q u is ta r a p la te ia  p eq u en o -b u rg u esa  que não  freq u en tav a  os espe tácu los, 
que até en tão  tin h am  a fin a lid ad e  desp re ten sio sa  de d is tra ir o púb lico , até en tão  não  m uito  
ex igente . N esse  con tex to , a crítica  m o d ern a  estab e lece-se  com  um  papel crucial n a  
fo rm ação  de rep ertó rio  do  púb lico , bem  com o no  aco m p an h am en to  e co m p ro m etim en to  
com  a qualid ad e  d aqu ilo  que se p roduz ia , en g a jan d o -se  n a  lu ta  p e la  ren o v ação  da cena 
nac ional, a lém  de co n so lid a r u m a  p ercep ção  d a  arte  tea tra l que v a lo rizav a  o espe tácu lo , 
ou  seja, a rea lização  cên ica  do  tex to  d ram atú rg ico  em  to d as as suas possib ilidades. A ssim , 
v em o s u m a  fo rte  in flu ên c ia  desses p recu rso res  da c rítica  m o d ern a  n a  con stru ção  do 
p en sam en to  e da c rítica  teatra l de S ábato  M ag a ld i.42
41 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 93.
42 Para um panorama sobre a situação do teatro nacional na primeira década do modernismo e o 
posicionamento dos críticos nesse período, bem como seu papel na luta pela renovação de nossos palcos
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S abendo-se  desse  anse io  p e la  a tu a lização  da cena nac ional -  e ten d o  con ta to  com  
os tex to s  desses su je ito s , nos q u a is  se to rn av a  ev iden te  o g ran d e  esfo rço  dos m esm o s em  
prol desse  m o v im en to  de m o d ern ização , a través de suas c ríticas , àq u ilo  q u e  v in h a  sendo  
fe ito  -  co n stru ím o s a percepção  da ex is tên c ia  de a lgo  q u e  p ode  ser d en o m in ad o  enquan to  
um  “p ro je to ” de m odern ização . A  saber, este  p ro je to  p artia  de su je ito s específicos, os 
c rítico s, e q u e  n ão  eram  os m esm os su je ito s re sp o n sáv e is  pe la  rea lização  do  tea tro , no  
en tan to  a in te ração  e o trân sito  nesses  segm en tos e ra  co n stan te , de m o d o  q u e  a in flu ên c ia  
seria  in ev itáv e l. H av ia , no  en tan to , um  d esco m p asso  en tre  este  p ro je to  q u e  v in h a  se 
co n stru in d o  -  q u e  assim  cham am os p o r tra ta r-se  da  d iscu ssão  rea lizad a  n u m  âm b ito  em  
q u e  os críticos p ro je tav am  seus anse ios de tran sfo rm ação  p ara  a arte tea tra l -  e o p ro cesso  
q u e  se d esen ro lav a  em  o u tro  ritm o  no  fa ze r teatral p ro p riam en te  d ito , g e ran d o  assim  
severos ju lg am en to s q u an to  a seu a traso .
A lém  do a traso  de no sso  teatro , sobre o qual m u ito  se lam en tav a  em  re lação  à cena 
teatra l in te rnac ional, p erceb ia -se  tam b ém  u m a  estag n ação  em  co m p aração  as dem ais artes 
no  p a ís . L ite ra tu ra , m ú sica  e artes p lásticas tiv e ram  a ch an ce  de a lcan çar a m o d ern ização  
p o r ocasião  da  S em ana de A rte  M o d ern a  de  1922, o teatro , en tre tan to , n ão  p arece  te r 
encon trado  u m a  chance de co n so lid ar sua  m o d ern id ad e  n este  m o m en to .
S abendo-se  que a arte  tea tra l já  v in h a  sendo  co m p reen d id a  de  fo rm a  m ais 
ab ran g en te  a p a rtir  da  co n cep ção  de que ia  m u ito  a lém  do tex to  d ram atú rg ico , surgem  
p o ssib ilid ad es e h ip ó teses de exp licação  p ara  este  atraso. U m a v ez  que j á  se com p reen d ia  
o tea tro  enq u an to  rea lização  cên ica  do  tex to , en g lo b an d o  assim  o esp e tácu lo  em  si e tu d o  
aqu ilo  está  en v o lv id o  nele, p o r d iversas v ezes  ap o n to u -se  para  a au sên cia  de su jeitos 
capazes de rea liza r m o n tag en s que fo ssem  além  daq u ilo  com  o que j á  se estava 
acostum ado.
N esse  sentido, a p osterio ri, su rg iram  d iscu rsos que a tribu íram  g rande 
re sp o n sab ilid ad e  aos encenadores, de m o d o  que q uando  se lan çav a  o o lh ar p a ra  as 
décadas de 1920 e 1930, p e rceb ia-se  um  m o v im en to  de m o d ern id ad e  nos tex to s  teatrais, 
m as que não  se rea lizav a  no  palco. O  R e i d a  Vela  de O sw ald  A n d rad e  é u m  exem plo : o 
tex to  d atado  da década  de 1930, com  fo rte  ca rg a  de m odern idade, traz ia  críticas as elites 
b u rg u esas  e a decaden te  a ris to c rac ia  rural. A in d a  assim , a o b ra  de um  dos g ran d es nom es
indica-se entre outras obras o artigo de RIEGO, Christina Barros. O Teatro brasileiro nas revistas literárias 
e culturais do modernismo: 1922 -  1932. Disponível em:
<http://www.letras.uipr.br/documentos/pdf_revistas/cristhina.pdf>, acesso em 10/01/2017.
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do m o d ern ism o  p erm an eceu  sem  ser en cen ad a  até 1967, m esm o  com  um  ca rá ter tão  
m o d ern o  não  a to m am o s com o resp o n sáv e l p e la  a tua lização  de n o sso  teatro , u m a  v e z  que  
não  h av ia  sido co n c re tizad a  nos p a lco s.
A  a tribu ição  d a  im p o ssib ilid ad e  da so lid ificação  dessa  m o d ern id ad e  no  teatro , 
p e la  au sên cia  da fig u ra  do  encenador, d iz  m u ito  do q u an to  essa  fig u ra  foi im p resc in d ív e l 
para  a m o d ern ização  de n o sso  tea tro . S u a  p resen ça  im p rim iu  em  nossos pa lco s u m a  no v a  
fo rm a de rea liza r espe tácu los, u m a  n o v a  fo rm a de co n ceb er a en cen ação  e a atuação . A  
g ran d e  im p o rtân c ia  a trib u íd a  a esses su jeitos é a rg u m en to  reco rren te  nos d iscu rsos dos 
críticos teatrais, com o  p o d em o s o b serv ar em  d iversos escritos, a ex em p lo  do trecho  
aba ixo  de S ábato  M aga ld i, no  qual co n tem p lam o s sua p ro x im id ad e  aos deb a tes m ais 
aguçados da  crítica  m o d ern a :
Qual a maior conquista teatral dos últimos tempos? Creio que a quase 
totalidade dos teóricos responderá: o reconhecimento do teatro como arte 
autônoma, não como um apêndice da literatura. A que se deve ele? A aparição 
do encenador, artista que assumiu a autoria do espetáculo, enquanto o 
dramaturgo é o autor do texto. Durante muito tempo os próprios autores ou 
algum intérprete se responsabilizavam pela tarefa de levantar o espetáculo. Os 
ensaiadores limitavam-se a ordenar o conjunto, subordinados à leitura escrita 
dos diálogos ou à missão de não perder de vista o predomínio do primeiro ator. 
Nesse quadro era inevitável o advento da figura do encenador, para o pleno 
brilho da montagem.43
V ale  re ssa lta r que  a re flex ão  d esen v o lv id a  a p artir  das ap rec iações dos tex to s  de 
crítica  teatra l tem , a p rio ri, co n sc iên c ia  da  ca rg a  de sub je tiv idade  ag reg ad a  a estes, ou 
seja, a con stru ção  desse  d iscu rso  ten d e  a ca rreg ar ju íz o s  de v a lo r e esp ec ia lm en te  ideias 
esté ticas e p o líticas  in e ren tes  à fo rm ação  p o lítica  e in te lectual do  crítico  en q u an to  sujeito. 
D essa  m aneira , não  h á  a ilu são  de se ap reen d er a p a rtir  d isso  u m a  v erd ad e  in sc rita  nesses 
tex tos, e sim  a p re ten são  de se co m p reen d er o que e les rep resen tam , e p e rceb e r essa 
p ró p ria  p articu la rid ad e  do  p ro cesso  de escrita . T o m an d o  esses esc rito s enquan to  
docum en tos, j á  p ressu p o m o s que os m esm o s se con figu ram  en quan to  “um  ato  de p o d er 
[...] sendo  rep resen tação  [...] e p arte  do  rea l44, esp ec ia lm en te  p o r tra ta r-se  de um  d iscu rso  
sab idam en te  especia lizado , p o rtad o r en tão  de ce rta  au to ridade  n aq u ilo  que se propõe.
A  crítica  teatral, assim  com o a n arra tiv a  h istó rica , in ev itav e lm en te  p arte  de um  
lu g ar social, e diz m u ito  a resp e ito  do  m esm o , dado  que se “ se a rticu la  com  u m a  lu g ar de 
p ro d u ção  socioeconôm ico , p o lítico  e cu ltu ra l[...] E la  está, po is, su b m etid a  a im posições,
43 MAGALDI, Sábato. Depois do Espetáculo. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 6.
44 MARSON, Adalberto. Reflexões sobre o Procedimento Histórico. In: Repensando a História. São 
Paulo: Marco Zero, 1984, p. 53.
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lig ad a  a p riv ilég ios, en ra izad a  em  u m a  p articu la rid ad e” 45. E  é ju s tam en te  essa  in findável 
re lação  de  seres sub je tivos que faz da  re lação  A rte /H is tó ria  um  v as to  cam po  de 
possib ilidades.
T an tas  v ezes  nos dep aram o s com  críticos tea tra is  em p en h ad o s n a  ta re fa  de 
in te rp re ta r d e term in ad o  m o m en to  de n o ssa  d ram atu rg ia  pe los m ais v a riad o s v ie ses : a 
m o d ern ização , o en g a jam en to  p o lítico , a in te rn ac io n a lização  do  p a lco  b ra s ile iro , etc. O  
d iscu rso  co n stru íd o  p o r esses su jeitos tem  en tão  um  ca rá ter m u ltiface tad o  e nos p erm ite  
o lhá-lo s e co m p reen d ê-lo s  a p a rtir  dos m ais d iv erso s  v ieses. C ab e  ao p esq u isad o r, no  
con ta to  com  esses d o cu m en to s, q u estio n á-lo  e d isp o r-se  a o u v ir o que eles a in d a  têm  a 
d izer, co m p reen d en d o -o s enq u an to  lu g ares  de m em ó ria  que são.
O  esfo rço  n a  co n stru ção  de u m a  in te rp re tação  esté tica  e h is tó rica  de n o sso  tea tro , 
com o v em o s em  S ábato  M aga ld i, nos perm ite  a firm ar a ex is tên c ia  de m uitas 
p o ssib ilid ad es de d iá logo  en tre  A rte  e P o lítica , H is tó ria  e E sté tica , a p a r tir  de um  o lh ar 
cu idadoso  p ara  a p rá tica  desse  su je ito  e o m o d o  com o o m esm o  se a rticu la  com  seu  ofício , 
seu tem p o  e seu lugar.
E m  sua la rg a  a tu ação  com o crítico  teatra l, S ábato  co n fig u ra-se  en q u an to  fig u ra  
central q u an d o  se p re ten d e  co m p reen d er m o m en to s c rucia is da  H is tó ria  do T ea tro  
B rasile iro . N ã o  som en te  p o r ocu p ar-se  da  sis tem atização  da recep ção  desses espe tácu los, 
m as tam b ém  p o r en v o lv er-se  em  deba tes caros p ara  co m p reen d erm o s os m o m en to s de 
n o ssa  d ram atu rg ia  e de n o ssa  cena, e sob re tudo  p o r em p reen d er um  esfo rço  em  o rgan izar 
essa  n arra tiv a  a p a rtir  de seu o lh ar crítico  e h is tó rico , sem  que isso  sig n ifiq u e  am b ic io n ar 
a esc rita  da  H is tó ria  do T ea tro  B rasile iro  de fo rm a defin itiva.
Panorama do Teatro Brasileiro, de Sábato Magaldi, procurou destacar a 
abrangência do teatro brasileiro. Escrito originalmente em 1962, esse trabalho, 
como o próprio título revela, ao contrário dos anteriores, não se propôs a 
confeccionar uma História do Teatro Brasileiro e sim apresentar um panorama 
do que tem sido a atividade teatral no Brasil desde a chegada dos Portugueses 
na América.46
N ão  cabe de  p ro n to  lev ar a cabo  a aná lise  d essa  d en sa  o b ra  que é P a n o ra m a  do  
Teatro  B rasile iro , m as é v a lid o  to cá -la  no  sen tido  de en fa tiza r a lu c id ez  do au to r quanto  
ao  a lcan ce  de sua in te rp re tação  h istó rica. A  co n sc iên c ia  com  que S ábato  M ag a ld i constró i 
as re flex õ es deste  liv ro , faz com  que p o ssam o s m ais u m a  vez en co n trar m aneiras de
45 CERTEAU, Michel de. A Escrita da História. Rio de Janeiro: Forense-Universitária, 1982, p. 66.
46 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 68.
41
co m p reen d er o crítico  em  ex erc íc io  e a con stru ção  de sua in terp re tação . N ão  h á  em  
P a n o ra m a  a p re ten são  de esc rev e r a h is tó ria  d e fin itiv a  de no sso  tea tro , tam p o u co  ex iste  
in g en u id ad e  q uan to  àq u ilo  que fig u ra  nessas pág inas. D esse  m odo , em  a lg u m a m ed id a  
som os tam b ém  lev ad o s a re fle tir sob re  a d ificu ld ad e  en fren tad a  pe lo  crítico , que se d ispôs 
a o rg an iza r u m a  n a rra tiv a  dessa  d im ensão  p ara  separar aqu ilo  que é de um  v a lo r 
“ c ircu n stan c ia l” daqu ilo  que é de v a lo r “p erm an en te”
Ciente da impossibilidade de que uma única obra possa abarcar toda a 
complexidade inerente à escrita da História do Teatro Brasileiro, Magaldi 
propõe ao leitor um panorama com o intuito de apontar as possibilidades 
interpretativas e a discussão de ideias que subsidiaram diversas Histórias do 
Teatro no Brasil.47
A  H is tó ria  do T eatro  B rasile iro , po rtan to , não  cabe ser esc rita  em  um  ú n ico  
vo lum e, nem  p ode  ser-nos dad a  ao  co n h ecim en to  a través de um  ú n ico  in térprete . 
M ú ltip las  são as fo rm as de reg is tro  da  ex p e riên c ia  tea tra l no  B rasil, assim  com o p odem  
h av e r as m ais d istin tas in te rp re taçõ es sobre esse  fenôm eno . Isso  nos d iz a re sp e ito  do 
ca rá te r h íb rid o  d a  h is to rio g ra fia  que tra ta  de n o sso  teatro , m as nos d iz a in d a  m ais sobre 
as am plas -  e ta lv ez  in esg o táv e is  -  p o ssib ilid ad es de aná lise  desse  fenôm eno . Isso  po rque 
“não  é p o ssíve l en ten d e r p ro cesso s a rtís ticos e h is tó rico s  se não  se co n sid era r o 
m o v im en to  das ide ias que no rteo u  os m esm o s” .48
O crítico  teatral, m esm o  que não  am b ic io n e  a esc rita  de u m a  h is tó ria  em  cará ter 
defin itivo , tem  um  papel dec isivo  u m a  v ez  que seu o lh ar crítico  e h istó rico  acaba  p o r 
n o rtea r de a lg u m a fo rm a a esc rita  das inúm eras h is tó rias  do tea tro  b rasile iro . Sábato  
M aga ld i não  se om itiu  q uan to  a isso , e m esm o  p o r isso  to rn a -se  necessá rio  co m p reen d er 
o en g a jam en to  que  o crítico  da  n o ite  sem pre m an tev e  com  o h is to riad o r do d ia  no 
cu m p rim en to  da  fu n ção  deste  hom em  co m p ro m etid o  com  a arte teatral.
S om ente  a p a rtir  d essa  b rev e  re flex ão  é que p o d erem o s en fim  nos co lo ca r a lgum as 
p ergun tas acerca  do  o lh ar crítico  e h is tó rico  de S ábato  M aga ld i sobre n o sso  teatro . 
F in a lm en te  p o d erem o s ad en tra r a lgum as d iscu ssõ es a re sp e ito  da  re lação  deste  crítico  
com  os ho m en s de tea tro  e com  as d ife ren tes co n cep çõ es dessa  arte, a lém  de re fle tir  a 
resp e ito  do estab e lec im en to  de um  d iscu rso  em  to rn o  de d e term in ad as rea lizaçõ es, que 
em  a lgum a m ed id a  em ergem  no  d iscu rso  crítico  e h is to rio g ráfico , do tadas de um  ca rá ter 
icô n ico  p a ra  d e term in ad o s m o m en to s de n o ssa  cena.
47 Ibid., p. 68-69.
48 Ibid., p. 88.
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CAPÍTULO 2
SÁBATO MAGALDI CONTA ARENA: O OLHAR PARA DA 
TRAJETÓRIA DO TEATRO DE ARENA DE SÃO PAULO NAS 
PÁGINAS DA CRÍTICA TEATRAL DE SÁBATO MAGALDI
“Há quase um esnobismo em negar-se a 
existência da nossa dramaturgia: os autores 
deleitam-se na ilusão de que são os primeiros a 
fazer bom teatro no país; os intérpretes não 
precisam preocupar-se com os textos dá língua, 
desejando apenas encarnar os heróis 
universais; e os críticos justificam-se 
inconscientemente a  sua ignorância podendo 
acreditar, também, que inauguram, também a  
sua profissão. Não será nem a próxima geração 
a mudar essa perspectiva para exame do teatro 
brasileiro. Precisamos, antes de uma análise 
que possa mudar essa considerar-se 
rigorosamente sistemática da dramaturgia 
nacional, proceder ao levantamento e à 
publicação dos textos. Sem que se disponha dos 
documentos, será vã qualquer tentativa de 
elaboração de uma história do nosso teatro. 
Tateamos no escuro, emitimos juízos que 
poderão, à luz de novos dados, ser totalmente 
refeitos. Paralelamente à valorização que hoje 
se processa do teatro brasileiro, é tarefa 
obrigatória o lançamento das bases de nossa 
historiografia cênica. ”
Sábato Magaldi
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U m a v ez  que o cerne dessa  p esq u isa  se es tabe lece  a p a rtir  de um  o lh ar para  as 
in te rp re taçõ es de S ábato  M ag a ld i acerca  d a  h is tó ria  de n o sso  teatro , enq u an to  crítico  que 
dec la ra-se  co m p ro m etid o  com  essa  arte, não  te ria  cab im en to  p erco rre r esse cam in h o  sem  
deb ru çarm o -n o s sob re  o aco m p an h am en to  sistem ático  que o m esm o  rea lizo u  ju n to  a u m a 
das m ais re levan tes co m p an h ias  tea tra is  do país, e sp ec ia lm en te  no tável n a  décad a  de 
1960, ten d o  em  v is ta  o o lh ar que j á  se co n stru iu  q uando  a ap ro x im ação  dessas suas 
tra je tó rias, sendo  p o ssív e l a firm ar que:
Magaldi se distinguiu sempre por uma postura engajada, de efetivo diálogo 
com a prática teatral e em especial com o teatro de Arena, tendo participado 
ativamente dos Seminários de Dramaturgia, importantíssimos para a 
subsequente valorização do autor nacional.49
É  no tável que o T eatro  de A ren a  de São P au lo , p o r décadas tem  sido capaz  de 
su sc ita r as m ais d iv ersas inqu ie tações, d esem b o can d o  inúm eras v ezes  em  p esq u isas  de 
estu d io so s que bu scam  co m p reen d er a tra je tó ria  de tal g rupo  e sua  inegáve l re lev ân cia  
para  d ife ren tes m o m en to s da  arte  teatral em  no sso  país. Isso  p o rque  de um  m o d o  geral 
p o d em o s p erceb e r a a tuação  do g rupo , m arcad a  p o r p ro p o stas  e realizações, a que se pô d e  
tan tas  v ezes  a trib u ir um  ca rá ter de in ed itism o ; se ja  p o r suas p reo cu p açõ es esté ticas que 
desem b o cav am  em  g ran d es in o v açõ es em  nosso s palcos, se ja  p elas tem áticas  abordadas, 
capazes de re fle tir o inde léve l co m p ro m isso  que b u scav am  estab e lece r com  as questões 
po líticas e sociais. A ssim , o T eatro  de A ren a  acab a  p o r a tra ir esses o lhares aten tos, p o r 
te r  sido capaz de ca ta lisa r as in o v açõ es do  tem p o  e lu g a r em  que se inseria , no  que diz 
resp e ito  tan to  a fo rm a  q u an to  ao  con teúdo , to rn an d o -se  no tável p e la  cap ac id ad e  de  nos 
d izer do  B rasil de seu  tem po.
Seu su rg im en to  n a  décad a  de 1950 lo ca liza -se  nu m  m o m en to  crucial da  h is tó ria  
de no sso  país. A  recen te  dem o crac ia  v iv en c iad a  n aq u e les  d ias ab rira  cam in h o  p ara  u m a 
e ferv escên cia  cu ltu ra l, que  sem  dúv idas g erav a  espaço  fecundo  p ara  as p ro d u çõ es teatra is  
e as n ovas p ropostas. E s te s  eram  d ias tam b ém  de m u ito  en tusiasm o  p ara  no sso  teatro , 
esp ec ia lm en te  p o r tra ta r-se  de um  p e río d o  de d iversas tran sfo rm açõ es que se avu ltavam  
j á  d esde a década  an terio r, q uando  os debates acerca  d a  m o d ern ização  de no ssa  cena se 
in tensificaram . E m  sín tese, o cenário  cu ltu ra l no  país fe rv ia  sob a ég ide de  u m a  geração
49 BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A crítica teatral moderna. In: FARIA, João Roberto (dir.). 
História do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo às tendências contemporâneas. São Paulo: 
Perspectiva,2013, p. 168.
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esperançosa quanto as promessas de um país mais integrado socialmente e mais relevante 
no cenário internacional.
O teatro brasileiro da década de 1950 já  vivenciava avanços notórios. No que se 
refere ao aperfeiçoamento técnico, formação de plateia, especialização de atores, 
cenógrafos, figurinistas e encenadores, havia um crescimento evidente que carregava a 
marca de um esforço em prol da modernização de nossa cena, que se empreendeu de 
forma vigorosa ao longo de toda a década de 1940, momento que percebemos como 
crucial para a arte dramática no país, e para a configuração do que hoje conhecemos como 
o Teatro Brasileiro Contemporâneo. Tratou-se de um período no qual as tendências 
modernas começaram a ser incorporadas por grupos amadores, que buscavam uma 
mudança na forma de se fazer teatro e muitas vezes uma atualização tomando como 
referência a cena europeia.
É neste recorte temporal sobre o qual nos debruçaremos em breve reflexão, que 
se inserem os anos capitais para que se possa compreender a formação e a produção do 
Teatro de Arena dentro de seu contexto político, social e cultural. É também ao longo das 
décadas de 1950 e 1960 que, o mineiro de Belo Horizonte firma definitivamente os pilares 
que garantem a solidez de sua carreira de crítico teatral. Como já  abordamos, tais pilares 
se fixam na estabilidade do terreno preparado por nomes de grande influência nos círculos 
acadêmicos e da imprensa paulista, lugares de grande importância para a consolidação da 
autoridade intelectual que circunda o discurso de Magaldi. Nosso crítico, portanto, não 
rompe com a rede de relações dos intelectuais da época, e nos importa mantar isso em 
nosso horizonte à medida que nos permite construir um olhar menos ingênuo quando à 
sua produção e sua consagração nos lugares que ocupou.
Como buscamos apresentar no capítulo anterior, os caminhos de sua trajetória 
profissional e pessoal, permitiram a Sábato Magaldi experiências essenciais entre o 
principal eixo de produção cultural daqueles anos, a saber as cidades do Rio de Janeiro e 
São Paulo. Com livre transito entre os homens de teatro destas metrópoles, nosso crítico 
estabeleceu-se enfim na capital paulista, onde já  nos anos de 1950 ocupava um posto de 
considerável relevância enquanto crítico teatral, tendo em vista seu lugar junto ao 
Suplemente Literário do O Estado de São Paulo, jornal de grande circulação. 
Percebemos, portanto, a possibilidade de buscar entender a relação entre o crítico em 
busca de sua afirmação e seu encontro com um grupo em formação e em notável
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crescim ento , u m a v ez  que am bos a lcançam  a consag ração  de sua re lev ân c ia  p ara  a h is tó ria  
de no sso  tea tro  a p a rtir  d este  p erío d o .
D ito  isso , p re ten d em o s ao longo  deste  cap ítu lo  ap resen tar o enco n tro  dessas 
tra je tó rias, em p reen d en d o  u m  esfo rço  in te rp re ta tiv o  em  b u sca  de com preender, a través 
das pág in as da  c rítica  teatra l de S ábato  M agald i, o aco m p an h am en to  da  tra je tó ria  do 
g rupo  em  qu estão  e a p o ssib ilid ad e  de u m a  consequen te  e lab o ração  de u m a  n arra tiv a  
h is tó rica  acerca  do m esm o . A trav és dos tex to s  de recep ção , p re ten d em o s m ap ea r 
con stru ção  de u m a  in terp re tação  p ró p ria  capaz de nos dar a co n h ecer aspectos essencia is  
dos cam inhos e rea lizaçõ es desse  g rupo , a través do  v iés  in te rp re ta tiv o  de Sábato  M agald i. 
D esse  m odo, m ais ad ian te  te rem o s a p o ssib ilid ad e  de an a lisa r em  que m ed id a  essa 
in te rp re tação  se ree labora , ao  dar subsíd io  para  a con stru ção  de u m a  n arra tiv a  h is tó rica  
em  obras com o Um p a lc o  brasile iro : O  A re n a  de S ã o  P a u lo  e P a n o ra m a  d o  Teatro  
B ra sile iro , m ais especificam ente .
A  tra je tó ria  do  T eatro  de A ren a  é bastan te  ex tensa , e não  cabe ao  p ro p ó sito  aqui 
estabe lec ido  ir à  ex au stão  no  m ap eam en to  dos tex to s  de recep ção  de cada u m  dos 
espe tácu los lev ad o s ao  p a lco  p o r esse grupo. A ssim  será possível n o ta r que, a p a rtir de 
questões essencia is  p a ra  que se co m p reen d a  as to m ad as de d ireções do A rena, serão  
traz id o s para  o cen tro  de n o ssa  d iscussão  tex to s  da crítica  capazes de nos au x ilia rem  na 
co m p reen são  dos cam inhos p e los quais o g rupo  se enveredou , b em  com  a re lev ân c ia  das 
p ro p o siçõ es ap o n tad as p o r S ábato  M ag a ld i, lev an d o  em  co n ta  sua estre ita  re lação  com  o 
grupo.
N esse  cam inho  é p o ssív e l p e rceb e r que, den tro  dessa  lo n g a  tra je tó ria , alguns 
m om en tos ganham  especial d estaque e dem o rad as re flex õ es p o r p arte  do  crítico , a saber 
o em penho  do g rupo  em  pro l da  n ac io n a lização  de nosso s pa lcos e o esfo rço  em preen d id o  
n a  con so lid ação  do m éto d o  coringa. D ian te  d isso , esses con tex tos serão  aqui exp lo rados 
de m odo  m ais lo n g o  to m an d o  com o p o n to  de p artid a  a as re flex õ es do crítico  acerca  de 
ta is  m om entos. E n tre tan to , v a le  lem b ra r que aqui são ju s tam en te  a esses tex to s  de crítica  
teatra l pub licad o s p o r S ábato  M ag a ld i a que p re ten d em o s d ar p ro tag o n ism o  nesse  
cap ítu lo , u m a v ez  que é ju s tam en te  a p ro d u ção  desse  su jeito  e a re ssig n ificação  de suas 
in te rp re taçõ es que m ais nos in te re ssam  no  cam in h o  d esta  pesqu isa. P o r  isso , advertim os 
que apenas m ais ad ian te  m erg u lh arem o s de m odo  m ais a ten c io so s em  ob ras de fô lego , 
nas quais nosso  su je ito  em p reen d e  um  esfo rço  p e la  con stru ção  de u m a n arra tiv a  da 
h is tó ria  de nosso  teatro , n a  qual m u itas v ezes  suas in te rp re taçõ es e re flex õ es acab am  p o r
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ser resin ificadas, de m o d o  a dar co rpo  a u m a  re flex ão  que nos lev a  a p en sa r a construção  
de m arco s e de u m a  m em ó ria  h is tó rica  acerca  do tea tro  b rasile iro .
2.1 - O Teatro de Arena de São Paulo e a busca pela nacionalização dos palcos: 
brasilidade em cena
O s p rim eiro s  anos de ex is tên c ia  do  g rupo  fo ram  p e la  experim en tação . A ssim , até 
1956 o T ea tro  de A ren a  tran s itav a  p o r d ife ren tes g êneros e au to res em  b u sca  do 
estab e lec im en to  de um  rep ertó rio  que re sp o n d esse  a u m a  esté tica  p róp ria , co n so lid ad a  
pelo  conjunto . A  ch eg ad a  de no m es com o A u g u sto  B o a l50, G ian fran cesco  G u arn ieri51, 
O duva ldo  V ian n a  F ilh o 52, en tre  ou tros, conduz  n o vos po sic io n am en to s esté tico s e 
p o lítico s  do grupo , que são determ in an tes p ara  o m o m en to  de g ran d e  fô leg o  do  T ea tro  de 
A ren a  a p a r tir  do  ano  de 1958, capaz de ap lacar u m a  sev era  crise. O en co n tro  com  os 
tex to s  de au to res n ac io n a is  de g rande fe rtilid ad e  e o g rande  sucesso  desses espe tácu los, 
nos rem etem  a u m a fase  em  que o A ren a  se co m p ro m ete  com  a p reo cu p ação  com  o 
m o m en to  v iv en c iad o  p o r n o ssa  arte d ram ática , u m a p reo cu p ação  de cunho  p o lítico  e 
estético .
N o  re ferid o  con tex to , e s tab e lec ia-se  a in d a  u m a crítica  d irec io n ad a  a su bord inação  
ex isten te  em  nosso  pa lco  fren te  aos au to res estrangeiros, c rítica  essa  m u itas  v ezes  v o ltad a  
às com p an h ias a tuan tes naq u e les anos e que a in d a  m an tin h am  seu rep ertó rio  p au tad o  nos 
tex to s  estrangeiros, com o  é o caso  do T ea tro  B rasile iro  de C o m éd ia  (T B C ). In se rid o  nesse 
cenário , o T ea tro  de A ren a  de S ão  P au lo  desde suas ra ízes, em  a lg u m a m edida, lan ça  
q u estio n am en to s e p ro cu ra  estab e lece r-se  a p a rtir  de u m a lu ta  em  prol da  d erru b ad a  do
50 Diretor, autor e teórico. Por ser um dos únicos homens de teatro a escrever sobre sua prática, formulando 
teorias a respeito de seu trabalho, torna-se uma referência do teatro brasileiro. Principal liderança do Teatro 
de Arena de São Paulo nos anos 1960. Criador do teatro do oprimido, metodologia internacionalmente 
conhecida que alia teatro a ação social. Texto extraído de: 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4332/augusto-boal>
51 Autor e ator. Nome de proa nos anos 1960 e 1970, ao lançar textos voltados à realidade nacional e 
discutindo, com densidade dramática, problemas sociopolíticos de impacto. Eles Não Usam Black-Tie, 
escrito por ele, abre o período da fase nacionalista do Teatro de Arena, do qual é integrante. Como ator, e 
eventualmente diretor, distingue-se pela busca de uma expressividade brasileira nas caracterizações. Texto 
extraído de: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6223/gianfrancesco-guarnieri>.
52 Autor e ator. Participante ativo do Teatro de Arena, fundador do Centro Popular de Cultura da UNE e
do Grupo Opinião, Oduvaldo Vianna Filho personifica a trajetória de uma luta contra o imperialismo 
cultural. Sua dramaturgia coloca em cena a realidade brasileira através do homem simples e trabalhador, 
sendo unanimemente considerada a mais profícua de sua geração, com textos como Chapetuba Futebol 
Clube, Papa Highirte e Rasga Coração. Filho do importante dramaturgo Oduvaldo Vianna, passa a ser 
chamado de Vianinha pela classe teatral e a imprensa. Texto extraído de : <
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa26597/oduvaldo-vianna-filho>
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tab u  até en tão  ex is ten te  em  to rn o  do au to r nacional. D esd e  sua fu n d ação  n a  d écad a  de 
1950, o g ru p o  aos po u co s to rn a -se  um  dos m aio res d issem in ad o res  d a  d ram atu rg ia  
nac ional e é ju stam en te  o m o v im en to  pe la  n ac io n a lização  de n o sso  pa lco  q u e  situa 
ca teg o ricam en te  o g rupo  den tro  da  h is tó ria  de n o sso  teatro .
N e ssa  altu ra , j á  são  co n stan tes a lgum as p reo cu p açõ es re feren tes à o rg an ização  das 
com panh ias tea tra is  e de suas chances de se m an terem  a tivas fren te  ao  cenário  q u e  se 
estabe lecia . Sábato  M ag a ld i to ca  com  certa  freq u ên c ia  n isso , que ele co n sid era  p rob lem as 
para  esses grupos. P ara  e le  o d esd o b ram en to  do elenco  e o p ro cesso  de so lid ificação  dos 
m esm os re sp o n d ia  a u m a série de fa lhas nas encenações, que n a tu ra lm en te  seriam  m ais 
fac ilm en te  sanadas a lcan çan d o  a a lm ejad a  estab ilidade. N o  en tan to , u m a g ran d e  questão  
p o r v ezes  lev an tad as em  suas críticas d iz ia  resp e ito  a n ecessid ad e  de o rg an ização  e 
g erên cia  desses g rupos tea tra is  en q u an to  em presas, v is to  que, u m a  v ez  que a 
p ro fiss io n a lização  era o ob jetivo , questões de o rdem  p rá tica  deveriam  en tra r em  pauta, 
para  que os in su cesso s eco n ô m ico s não  v iessem  a p eg a r de su rp resa  esses grupos. N o  
caso  espec ífico  do  T ea tro  de A rena, essa in stab ilid ad e  d ev ia-se  em  g ran d e  m ed id a  a 
d im in u ta  p la te ia  para  a qual o g rupo  se apresen tava , fazen d o  com  que m esm o  grandes 
êx itos com o  Eles não usam black-tie, fo ssem  p o r v ezes  in su fic ien tes  p ara  co b rir  com  
segurança  o ro m b o  fin an ce iro  de u m a ca rre ira  m en o s bem -suced ida.
Vinha o Teatro de Arena de diversos malogros quando o êxito de “Eles não 
usam black-tie” lhe reanimou as forças e lhe deu posição privilegiada no atual 
panorama. A capacidade da casa de espetáculos, contudo, não lhe permite 
muita folga financeira. O lucro alcançado com uma encenação de sucesso não 
é suficiente para cobrir o “déficit” de um fracasso, e falta assim segurança a 
empresa. Precisa o Teatro de Arena de uma plateia maior para atingir a 
estabilidade tranquilizadora.53
O re ferid o  êx ito  de Eles não usam black-tie, oco rre  num  m o m en to  d ec is iv o  do 
T ea tro  de A rena, que esteve  an tes  d isso  a b e ira  de en cerra r suas a tiv idades. O  n o v o  fô leg o  
foi dado  p ela  m o n tag em  do  tex to  do jo v e m  au to r G ian fran cesco  G u arn ieri e d iz ia  m uito  
do p ro je to  em p reen d id o  pe lo  g rupo  n aq u e les anos. N esse  sen tido , com o  tan tas  vezes, o 
o lh ar para  a tra je tó ria  do A ren a  acaba ten d en d o  p o r seg m en tá -la  em  fases, estam os d ian te 
d aqu ilo  que seria  a d en o m in ad a  fa se  de v a lo rização  do au to r nac iona l, da cham ada 
n ac io n a lização  de n o sso s palcos, a trav és da d iscu ssão  da rea lid ad e  nac iona l, a trav és da 
arte  tea tra l em  tex to s  carreg ad o s de um  p o sic io n am en to  p o lítico  m arcad am en te  de 
esquerda. D esd e  Eles não usam black-tie e Chapetuba Futebol Clube, esse v iés  fica
53 MAGALDI, Sábato. O problema das companhias. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento 
Literário, 17 mai. 1958, p.5.
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ev iden te , o que req u er u m  o lh ar m ais a ten to  e co m p reen d er com o  se deu  essa  v irad a  em  
n o ssa  cena a través do  A ren a  n aq u e le  período.
Tal fase, a qual p o r v ezes  nos re ferim os com o sendo  n a  h is tó ria  de n o sso  teatro  
u m a fase  “n ac io n a lis ta” ou  de “v a lo rização  do au to r n ac io n a l” , é m arcad a  im p acto  do 
espe tácu lo  E le s  n ã o  usam  black-tie . A  peça, p ro v o ca tiv a  ao  hab itual p ú b lico  das 
com panh ias de  tea tro  do  m o m en to  desde  o títu lo  que iro n izav a  suas v estim en tas , de 
G ian fran cesco  G uarn ieri fo i encenado  p o r Jo sé  R en a to  em  1958, es tab e lecen d o  u m a 
re lação  com  os con flito s u rb an o s do  país  e se co lo can d o  num  debate  de cunho  
n o tad am en te  social, escap an d o  das arm ad ilhas de im p o r u m a  v isão  p ito resca  do  m orro , 
lev an d o  ta is  co n flito s a p ú b lico  com  au ten tic id ad e  capaz de  m o stra r a co r local.
A  m o n tag em  m arca  um  p erío d o  em  que, a tô n ica  das p ro d u çõ es e ra  dad a  p o r u m a 
abordagem  da rea lid ad e  social do  país  e esp ec ia lm en te  crítica  q uan to  a n eg lig ên c ia  do 
E stad o  fren te  a situação  do  po v o  b rasile iro . E sse  esfo rço  em  pro l de lev ar aos palcos 
au to res n ac io n a is  e que fo ssem  capazes de co m u n icar-se  com  um  p ú b lico  sobre questões 
de  no ssa  sociedade a través de  u m a  lin g u ag em  leg ítim a , d ia lo g a  com  u m a  época  que em  
a lgum a m ed id a  d eb a tia  o anse io  p o r estab e lece r um  tea tro  v erd ad e iram en te  nacional. 
A in d a  que j á  h o u v esse  um  m o v im en to  n esse  sen tido , in c lu siv e  a través de u m a  im p o sição  
para  que as com p an h ias en cen assem  u m a  p eça  b rasile ira  p a ra  cada d u as estrangeiras, 
p a rec ia  não  ser o b as tan te  p ara  que a b u scad a  “b ra s ilid ad e” estiv esse  enfim  sob as luzes 
d a  ribalta.
O ideal seria apresentar o mais possível, peças brasileiras, mas o nosso 
repertório é insuficiente até para abastecer a absurda exigência da lei dos 2x1. 
Esquivam-se as companhias ao compromisso encenando textos infantis ou 
textos, na maioria, para adultos retardados, que estes têm público. Onde a 
função artística do teatro?
Não temos com essas considerações, o propósito de negar os sérios esforços 
que vem mantendo vivo, apesar de tudo, o teatro brasileiro. Gostaríamos 
apenas que todos os profissionais -  empresários, diretores, interpretes -  
interrompessem um momento sua atividade vertiginosa para fazer um sereno 
e profundo exame de consciência.54
P a ra  S ábato  M ag a ld i, no  en tan to , p o r um  longo  perío d o  esse em p en h o  p ara  que se 
ap resen tasse  em  m aio r escala  p eças  b rasile iras  p a rec ia  vão. E m b o ra  h o u v esse  um  esfo rço  
ao  qual não  se po d e  n eg a r a validade , p a rec ia  fe rir  de  a lgum a fo rm a a fu n ção  artís tica  e 
m esm o  a au to n o m ia  do  teatro . O  sim p les cu m p rim en to  dessa  o b rig a to ried ad e  não  garan tia  
o es tab e lec im en to  de u m a  arte  tea tra l v e rd ad e iram en te  b rasile ira , nem  m esm o  de
54 Idem.
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qualidade. A lém  disso , a co m u n icação  com  o p ú b lico  p o r v ezes  e ra  p re te rid a  d ian te  da 
esco lh a  d isp licen te  de ta is  tex tos.
P o r isso  o tex to  de G ian fran cesco  G uarn ieri estabe leceu , a p a rtir  de tem as  e 
lin g u ag en s n ac iona is , um  no v o  esfo rço  de  co m u n icação  com  o p ú b lico  e isso  resp o n d e  ao 
p ro cesso  cria tiv o  e ao  p ro je to  de n ac io n a lização  de n o sso s palcos, que eram  a p au ta  quen te  
para  o T ea tro  de A ren a  n aq u e le  m om ento . A o  tra ta r  de tem as com o  u m a  g rev e  o p erária  e 
ap resen tar p e rso n ag en s e seu  p ro b lem as socia is e eco n ô m ico s e m esm o  os con flito s do 
“fu ra -g rev e” , E le s  n ã o  u sam  b lack-tie  a tinge um  êx ito  su rp reenden te  e co n seg u e  lo n g a  
carreira. A  p erm an ên c ia  do  esp e tácu lo  p o r doze  m eses em  cartaz  e sua excu rsão  pelo  
in te rio r de S ão  P au lo  e R io  de Jan e iro  deram  n o v o  fô leg o  a com panhia , que m erg u lh o u  
a in d a  m ais a fu n d o  no  p ro p ó sito  de v a lo rização  e es tab e lec im en to  de  u m a  d ram atu rg ia  
nacional. P reo cu p ad o s com  a qualid ad e  do  que se p ro d u z ia  e d aqu ilo  que levariam  ao 
palco , im p u lsio n aram  o p ro je to  do S em inário  de D ram atu rg ia55, de on d e  sa iriam  tex tos 
para  as m o n tag en s seguintes.
A  co n cep ção  em  to rn o  do ab rasile iram en to  de nosso  p a lco  era  n essa  a ltu ra  
aco m p an h ad o  da b u sca  p e la  con stru ção  de u m a  iden tidade, de um  teatro  g en u in am en te  
nac ional, e isso  p ed ia  m ais do que apenas u m a  ap ro x im ação  com  os au to res b rasile iro s  já  
conhecidos. O  g rupo  ap o n tav a  p ara  a n ecessid ad e  de se p en sa r em  n ovas fo rm as e tam bém  
n o vos con teúdos, não  lhes b as tav a  o p a lco  com o  era  co nceb ido  e o cupado  até en tão , bem  
com o v erem o s que os tex to s p ara  a p len a  rea lização  desses idea is  g e rm in av am  do seio  de 
to d o  esse debate , que se ap ro fu n d av a  no  S em inário  de D ram atu rg ia  do  T ea tro  de A ren a  
de São Pau lo . S ábato  M ag a ld i em  seu  aco m p an h am en to  e sua p ro x im id ad e  com  o g rupo  
n esse  p rocesso , m esm o  em  sua p artic ip ação  ju n to  as a tiv idades do  S em inário  de 
D ram atu rg ia , nos perm ite , a través de  seus tex tos, te r d im ensão  de com o  apostas do A ren a  
para  esse m o m en to  p erp assav am  p ro p o stas  estéticas, que rep resen tav am  um  g rupo  que 
ab an d o n av a  o p a lco  ita lian o  e se aven tu rav am  no  espaço  red u zid o  de u m a  p la te ia  de 
po u co s assentos.
Acha-se em funcionamento, no Teatro de Arena, o Seminário de Dramaturgia. 
Não tem ele o caráter de curso, no qual um professor ensinaria aspirantes 
autores dramáticos as noções básicas da arte de escrever para o teatro. Com 
efeito, antes de passar aos seus trabalhos normais, o Seminário teve algumas 
palestras nas quais se ofereceram um panorama da linguagem dramática, 
princípios de dramaturgia e um balanço da atualidade cênica. Analisaram-se,
55 Iniciativa do grupo, surgida no ano de 1958 com intuito de fomentar a criação de textos voltados para a 
realidade brasileira. Tal realização foi essencial dentro de um processo em que o grupo voltava-se para a 
investigação de uma dramaturgia própria, inseridos num contexto ainda de valorização do autor nacional.
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também, alguns textos clássicos, como “Antigone”, de Sofocles, e “Casa de 
Bonecas”, de Ibsen, com o objetivo de apreciar o processo criador de dois 
grandes escritores. Mas os trabalhos mais interessantes do seminário 
começaram com o exame dos textos de seus próprios participantes. O jovem 
autor tem oportunidade de ler sua peça, discutir seus problemas e criticar, com 
os colegas, os resultados que alcançou.56
O S em inário  de D ram atu rg ia  cu m p ria  um  papel fun d am en ta l p a ra  a rea lização  dos 
anse ios do  g ru p o  n aq u e le  m om ento . A in d a  que cum prisse  um  papel d idático , se 
d is tan c iav a  b as tan te  do  fo rm a to  de cu rso , u m a  v ez  q u e  não  h av ia  a p rem issa  de 
necessa riam en te  “ en sin ar” aos asp iran tes  a au to res a fó rm u la  p ara  o tex to  teatral. M ais  do 
que isso , e ra  lu g a r de deba te  acerca  da  lin g u ag em  d ram ática  e a a tu a lid ad e  cênica, 
fu n d am en ta is  p a ra  que  se constru ísse  um  a lice rce  para  a co m p reen são  das p ro p o stas  do 
g rupo  p ara  a ren o v ação  cên ica  que se em p reen d ia .
Serão muitas as peças produzidas por elementos do Seminário, utilizáveis pelas 
nossas companhias? A resposta deve ser dada dentro de alguns anos, pois não 
se pode pensar em reuniões desse gênero com espírito imediatista. Em face dos 
resultados artísticos de “Eles não usam black-tie” e “Chapetuba Futebol 
Clube”, o Teatro de Arena resolveu modificar sua política de repertório, 
encenando, quanto possível, peças brasileiras, oriundas de autores do 
Seminário. Estamos informados de que elencos novos do Rio de Janeiro 
desejam aproximação com os jovens dramaturgos paulistas, afim de aproveitar 
também suas peças. Desde que os trabalhos tenham valor, não há dúvidas de 
que serão encenados pelas melhores companhias profissionais.57
P ara  além  desses m o m en to s de deba tes e con ta to  com  os c lássicos, o asp ec to  m ais 
atraen te  do S em inário  de D ram atu rg ia  se en co n trav a  ju s tam en te  no  exam e dos tex to s  dos 
partic ipan tes, em  que se faz ia  a le itu ra  das peças dos jo v e n s  d ram atu rgos, d iscu tindo-as 
em  deta lhes ju n to  dos co legas. D ep o sitav am -se  no  S em inário  os anse ios que dali saíssem  
os d ram atu rg o s capazes de subsid iarem  com  seus tex to s  a em p re itad a  que se p re ten d ia  
para  nosso  palco . S ab ia-se , no  en tan to , que  a real d im ensão  do im p acto  desse  m o m en to  
fo rm ativ o  e a re lev ân c ia  desses n o vos d ram atu rg o s e das p eças  p ro d u z id as  p o r ele, só se 
co n h eceria  com  o p assa r dos anos. S ábato  M ag a ld i não  se av en tu rav a  n u m a  conc lusão  
im ed iatis ta , m as a in d a  assim  p erceb ia  o ca lib re  de tal realização , esp ec ia lm en te  p ara  o 
T ea tro  de A ren a  em p en h ad o  em  encenar, o q uan to  fo sse  possível, peças desses jo v en s  
au to res b rasile iros.
O que é animador acerca do grupo é que nenhum de seus elementos está 
distanciado dos demais problemas artísticos e humanos, não formando, assim, 
um círculo fechado. Uma das maiores preocupações de todos é criar 
consciência da realidade brasileira, a fim de que o teatro se torne de fato uma 
expressão dela. Com um nacionalismo saudável, que não procura apenas 
prevalecer-se da obrigatoriedade de apresentação de um texto brasileiro para 
dois estrangeiros, é de esperar-se que obras significativas e que se tornem uma
56 Idem.
57 Idem.
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real expressão do nosso povo acabem por surgir de autores tão devotados à sua 
arte. O Seminário de Dramaturgia, nesse momento em que nosso teatro procura 
afirmar-se por todos os meios, está capacitado para constituir uma das forças 
mais vivificadoras do palco brasileiro.58
A q u ilo  a que S ábato  vai se re fe rir  com o  um  “n ac io n a lism o  sau d áv el” , e ra  o cum e 
a que se p re ten d ia  ch eg ar com  essa  fo rm ação . O  g ru p o  tin h a  p reo cu p açõ es em  com um  e 
p len a  co n sc iên c ia  dos p ro b lem as artís ticos que o tea tro  b ra s ile iro  en fren tava , e p o r isso  
b u scav a  a criação  de  u m a  co n sc iên c ia  da rea lid ad e  b ra s ile ira  que se p re ten d ia  retratar. 
E ssa  ação, d estaca  S ábato , não  d iz ia  re sp e ito  a qu estõ es leg a is  lig ad as a o b rig a to ried ad e  
da en cenação  de um  tex to  b rasile iro  p ara  cad a  do is tex to s  es trangeiros que fo ssem  levados 
ao  p a lco  p ela  com panhia . M ais  que isso , b u scav a-se  que n o ssa  d ram atu rg ia  fo sse  capaz 
de p ro d u z ir obras s ign ifica tivas p o r si só, capazes de  ex p ressa r em  n o sso s p a lco s questões 
n ac io n a is  e que se fizessem  re lev an tes  den tro  do rol de tex to s  de n o ssa  d ram atu rg ia  a 
p o n to  de cham arem  p elas encenações. O S em in ário  de D ram atu rg ia  p re s tav a  esse serv iço  
à m ed id a  que serv isse  a u m a  d ram atu rg ia  que  b u scav a  firm ar-se  n aq u e le  período .
N ão  é  exagerado , po rtan to , p e rceb e r den tro  desse  co n tex to  que h á  em  Eles não 
usam black-tie, u m a  cen te lh a  que in cen d ia ria  a cria tiv id ad e  do  grupo , in screv en d o -o  
enquan to  um  dos con jun tos de m aio r rep resen ta tiv id ad e  em  São P au lo  n a  décad a  de 1960. 
A  p artir  dessa  cen te lh a  seg u iram -se  d iversos esp e tácu lo s que lev av am  aspec tos do B rasil 
ao  palco , n u m a séria  in cu rsão  p o r p eças  de au to ria  nac ional que  fo ssem  capazes de 
lev an ta r questões b rasile iras  a través de um  o lh ar b rasile iro . A  p artir do  sucesso , que 
afastou  a crise  que am eaçav a  a ex is tên c ia  do g rupo , segu iram -se  n ovas p ro d u çõ es que 
segu iam  os trilh o s de traz e r para  o cen tro  da d iscu ssão  os p ro b lem as nac ionais.
A pós o sucesso  de Eles não usam black-tie, segue-se  o p rim eiro  g ran d e  sucesso  
de d ireção  de  F láv io  R angel: Gimba, o presidente do Valentes, esc rita  tam b ém  p o r 
G ian fran cesco  G uarn ieri, ex ig ia  cen icam en te  um  p a lco  de m aio res d im ensões, e p o r isso  
acaba sendo  en cen ad o  n o  T ea tro  M aria  D e lla  C o sta , u m a  v ez  que o p ro d u to r S andro 
P o llon i se in te re ssa  pe lo  tex to . O s p erso n ag en s da  fav e la  e rep resen tação  da d u ra  rea lid ad e  
dos m o rro s sinaliza  p ara  u m a  co n so n ân cia  em  re lação  ao sucesso  p receden te . Sábato  
M aga ld i percebe  o cam in h o  que p arec ia  lev ar de Eles não usam black-tie à Gimba com  
certo  o tim ism o, esp ec ia lm en te  em  re lação  aos sinais de estab e lec im en to  co n c re to  de um  
tea tro  v erd ad e iram en te  nacional.
Tantos valores bastariam para deixar o crítico inflado de satisfação, porque 
Gimba contém muitas das qualidades que se reclamam permanentemente do
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teatro nacional. O impulso honesto de todos -  imprensa e espectadores -  é o 
de prestigiar uma montagem expressiva de tantos pontos de vista em nosso 
panorama cênico.
Já alcançamos, porém, um estágio em que não é possível permanecer na atitude 
primaria do elogio irrestrito ou da condenação categórica. Há alguns anos atrás, 
justificava-se uma benevolência real com as tentativas serias do nosso palco, 
porque era necessário impor politicamente uma nova mentalidade artística, 
demolindo a herança perempta que procurava perpetuar-se.59
N e ssa  crítica , em  que  S ábato  d em o ra -se  em  aná lises m ais densas do segundo  
espe tácu lo  em p lacad o  p o r G ian fran cesco  G uarn ieri, m u ito  da  co n tin u id ad e  de tem as  e 
tip o s sociais dos p erso n ag en s do  sucesso  an te rio r é  ap o n tad o . A in d a  que a am b iên c ia  do 
m o rro  fosse  a m esm a, em  G im b a  os p e rso n ag en s se faz iam  p arece r m ais g en u in am en te  
p erten cen tes  àquela  realidade. A in d a  assim  o crítico  p erceb e  u m a  qu ed a  no  que ele cham a 
de “ sinceridade artís tica” em  re lação  ao esp e tácu lo  an terior. Isso  porque , a in d a  que com  
defeitos aparen tes, e sp ec ia lm en te  re la tiv o s a im atu rid ad e  a rtís tica  do  autor, E le s  n ã o  usam  
b lack-tie  d em o n strav a  u m a  fo rça  c riad o ra  m ais ev iden te . O s avanços n a  con stru ção  da 
segunda p eça  são reco n h ec id o s, en tre tan to  o crítico  tam b ém  não  h es ita  em  ap o n ta r para  
o p re ju ízo  no  re su ltad o  final em  d eco rrên c ia  de u m a  b u sca  p o r apo io  nos esquem as 
d ram atú rg ico s trad ic ionais .
É muito comum ver-se, em qualquer arte e especificamente na literatura e a 
dramaturgia, que uma obra, por não esgotar de todo o veio expressivo de um 
autor, se prolonga em outra, que se torna o tema para moldá-lo em direção 
diversa. Nesse sentido, Gimba é feita com o que sobrou de Eles não usam 
black-tie, embora o cenário seja muito mais adequado ao conflito. Em Eles não 
usam black-tie, a favela carioca servia de moldura romântica, simbólica de 
possível vida comunitária, já que o problema narrado era urbano, decorrente 
da formação dos grandes centros industriais. As personagens de Gimba são 
mais naturalmente do morro, onde, pelas condições de vida, impostas pela 
sociedade, tendem a proliferar os criminosos e os malandros. Não obstante a 
ambientação ajustada, a peça perdeu em sinceridade artística e em 
contundência, na denúncia social. Dramática e ideologicamente, Gimba 
representa um recuo que não consegue passar despercebido.
Poderíamos omitir a questão política, que em princípio não deve turvar o juízo 
estético, se a nosso ver os dois aspectos não estivessem tão fundidos no 
macrocosmo da peça. Eles não usam Black-tie apresentava defeitos de 
estrutura, em face da imaturidade artística do autor, mas na indisciplina de 
muitas cenas havia uma força espontânea altamente criadora. Gimba esforçou- 
se por ser melhor construída e, ao invés de terem sido dominados certos vícios 
estruturais, escamotearam-se sem inteiro êxito as deficiências com o apelo para 
o receituário teatral. O texto abdica de uma forma própria de narrativa para 
apoiar-se nos esquemas tradicionais de fatura dramática o que acarretou o 
recurso a personagens com funções consagradas desde a tragédia grega. Essa 
mitização (ou mistificação, se se quiser) da realidade do morro adoçou a 
mensagem do autor, tornou-a candente para os ouvidos mais delicados, fez do 
texto pretexto para um lindo espetáculo, libreto para uma quase comédia 
musical, enfraquecendo o que poderia haver de solido e eficaz.60
59 MAGALDI, Sábato. De “Black-tie” a “Gimba”. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento 
Literário, 9 mai. 1959, p. 5.
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No que diz respeito ao processo criador do dramaturgo, Sábato traz também para 
o centro de sua análise o fato de haver, em Gimba, uma retomada de funções 
desempenhadas por personagens na peça anterior. A retomada de conflitos e tipos de 
relação do sucesso que fora Eles não usam black-tie, surge como dado de uma constante, 
presente na obra de Gianfrancesco Guarnieri naquele momento, que opta por inserir em 
sua nova trama uma fórmula que já  havia funcionado anteriormente junto ao público.
Vários personagens retomam em Gimba a função desempenhada em Eles não 
usam black-tie. Não vai nessa afirmativa nenhuma crítica, mas simples 
verificação para estudo do processo criador do dramaturgo. Já que todos os 
autores apresentam constantes invariáveis na obra, Amelia e Rui constituem 
um contraste de amor espontâneo e irresponsável com Gimba e Guió como 
apareciam em Black-tie Therezinha e Chiquinho em relação a Maria e Tião. 
Jesuino era na primeira peça o malandro venal, como Mãozinha em Gimba, 
que se completa com a função de mensageiro. Há, nas duas peças, o mesmo 
compositor de sambas, cujas obras circulam com o nome de outros. O encontro 
de Gimba consigo mesmo aparenta-se ao de Tião em Black-tie, e sua estrutura 
ética, apesar dos caminhos diversos, é semelhante, porque ambos se prendem 
a consciência do mal. A mãe Romana, de generosa humanidade, transforma- 
se em Guió, amante de grandeza incontestável. Carlão reúne as funções do pai 
e do amigo solícito do texto de estreia. Não houve, porém, repetição, 
desenvolvendo-se as personagens às vezes em coordenadas mais amplas.61
Enfim, após apontamentos contundentes quanto aos erros e acertos da segunda peça do
dramaturgo, o crítico reitera sua constante preocupação com o estabelecimento de um
teatro verdadeiramente nacional, em diálogo com os autores nacionais e afirma a
maturidade do dramaturgo em questão do domínio do instrumento do teatro. Desse modo
justifica as críticas dispensadas ao espetáculo, na busca por caminhos que sejam capazes
de erigir em firmes bases a dramaturgia brasileira que se pretende, advertindo-nos uma
vez mais quanto ao compromisso do crítico junto a arte teatral.
Com Gimba, Gianfrancesco Guarnieri confirma que é dramaturgo nato e 
domina o instrumento do teatro como poucos nomes entre nos.
Talvez, para o espectador que se tenha entregue ao sortilégio do espetáculo do 
Teatro Maria Della Costa, nossa crítica ao texto possa parecer severa em 
demasia. Não pusemos em dúvida, porém, as qualidades fundamentais do 
autor, importantes para o papel que lhe cumpre exercer na dramaturgia 
brasileira. Apontamos os descaminhos de Gimba, para que sua terceira peça 
não represente um novo e mais perigoso retrocesso.62
Para voltamos novamente nosso olhar para as realizações do Teatro de Arena, 
sempre subsidiados pelas questões centrais levantadas nos textos de crítica teatral de 
Sábato Magaldi, não podemos nos furtar a compreender o significado da encenação de 
Chapetuba Futebol Clube dentro dessa trajetória. O texto era também descendente da 
valorização dos jovens autores nacionais envolvidos com o Seminário de Dramaturgia, e
61 Idem.
62 Idem.
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usufruía do frisson em torno do grupo após o estrondoso sucesso de Eles não usam black- 
tie. Em 1959, quando o Teatro de Arena levou aos palcos o texto de Oduvaldo Vianna 
Filho, sob a direção de Augusto Boal, a empreitada em prol de um teatro verdadeiramente 
nacional era indiscutivelmente a grande bandeira do Teatro de Arena, ao das novas 
propostas estéticas empreendidas pelo grupo.
O realismo psicológico buscado pelo grupo nesse período, tem lugar na encenação 
de Chapetuba F.C., que tem mais uma vez como personagens os pobres e os desvalidos. 
O mundo do futebol, já  significativo para a brasilidade perseguida, serve de pano de fundo 
para uma trama que gira em torno das paixões despertadas pelo esporte e das inúmeras 
trapaças que por vezes determinavam a conclusão de alguns campeonatos. Os bastidores 
do futebol e as artimanhas da cartolagem se revelam a partir do funcionamento de um 
pequeno time que vislumbra alçar voos maiores.
No entanto, “Como encarar Chapetuba F.C.? ”. É justamente com esse 
questionamento que a crítica de Sábato Magaldi se inicia, dando o tom do que é um de 
seus textos de maior relevo para pensarmos a atuação do crítico em questão frente as 
realizações do Teatro de Arena. O peso daquilo que se levava ao palco era inegável. No 
entanto, Sábato fazia, através de duas ponderações, o convite a uma reflexão quanto ao 
lugar que aquilo teria em nosso teatro quando pensado de maneira mais ampla. Além 
disso, algumas das ressalvas feitas pelo crítico, parecem encontrar lugar na precária 
“maturidade dramatúrgica” do autor, ainda estreante, que por vezes gera um descompasso 
mesmo que por excesso de zelo em algumas dimensões.
Chapetuba incorre em insuficiências que beiram a inverossimilhança. Nota-se 
que o autor se escravizou a noção de conflito, segundo a qual devem sempre 
estar contracenando opositores permanentes ou ocasionais. A peça descamba 
as vez, por isso, para um equivalente dramático da briga de galos, em que os 
contendores não se concedem um instante de repouso, e há pouca transição 
psicológica. É evidente que as discussões, que em princípio se justificam pelo 
clima de nervosismo que antecede os grandes prélios, levam o desempenho em 
certas cenas a inevitável melodramaticidade. O autor carregas as cores nas 
reações.63
Tais ponderações referem-se ao que no momento fora um dos grandes problemas 
apontados por Sábato em relação a Chapetuba; por vezes o pecado do excesso é o que 
mais salta aos olhos. A intensidade das ações, especialmente dos momentos de conflito 
pesam no tom da peça que beira muitas vezes a inverossimilhança. O próprio crítico, no
63 MAGALDI, Sábato. Problemas e “Chapetuba F.C.”. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento 
Literário, 4 abr. 1959, p. 5.
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entanto, percebe tratar-se de um problema gerado talvez pelo excesso de zelo por parte 
do dramaturgo, que possivelmente em razão de sua imaturidade comete tais exageros. 
Mesmo a construção dos personagens demonstra o excessivo cuidado na busca por deixar 
nenhum deles em segundo plano, zelando pelo desenvolvimento psicológicos dos 
mesmos e dando-lhes a chance de definir-se diante do público.
A generosidade criadora do dramaturgo espraia-se na preocupação até abusiva 
de não deixar nenhuma personagem em segundo plano, sendo todas 
merecedoras de se carinho. As várias criaturas têm oportunidade de definir-se 
-  em determinada cena se abrirão para o público de molde a não deixar dúvidas 
sobre sua verdade. O pecado em Chapetuba é de excesso. O desvelo do 
dramaturgo às vezes acompanhou em demasia o itinerário de cada personagem, 
retendo-o amorosamente na pintura dos caracteres quando o painel ganharia 
com o contraste das figuras em plano diverso ou a fusão mais completa da 
história num ritmo coeso. Apresentam-se desequilíbrios na estrutura pelo 
objetivo de que todas as personagens tenham, cada um por sua vez, ensejo de 
manifestar-se.64
A minúcia na construção do texto, é vista pelo crítico como fator que revelaria a 
imaturidade dramatúrgica do autor, tomando como base Black-tie, que para ele é vista 
como uma modelo ideal. Esse aspecto é posto ainda como algo que dá ao espetáculo um 
tom quase didático, que para Sábato Magaldi distancia-se grandemente de uma 
dramaturgia autêntica. O demasiado cuidado na preparação de cada cena, embora fosse 
capaz de tornar a peça mais digerível ao público médio, acabava por sufocar o enredo 
num quase didatismo. Mais uma vez a análise do crítico pesa sobre a questão da 
inexperiência, que não são inesperadas e nem mesmo inválidas. A experimentação desses 
autores é legítima diante do processo de criação e de leitura dos mesmos dentro do 
contexto do Seminário de Dramaturgia, e tem imenso valor pelo papel que cumprem na 
missão da nacionalização de nosso palco, empreendida pelo Teatro de Arena naqueles 
anos. Os apontamentos do crítico sinalizam enfim, para o olhar atento que o mesmo 
dedicara às realizações do grupo e ao projeto empreendido pelo mesmo.
As peças bem arrumadas na aparência podem construir o gaudio do público 
médio, que fica satisfeito em perceber a preparação ordeira para cada cena e 
para o desfecho. Mas a dramaturgia autentica está longe desse jogo mecânico 
de relaxamento e tensão, preparo e ataque. Chapetuba, sob esse aspecto, 
encontra-se no justo limite em que um pouco mais de indicações mergulharia 
dos diálogos em fácil didatismo.65
Apesar ressalvas feitas a Chapetuba, especialmente em relação ao excesso de 
cuidado do autor, que leva a peça a tender a um quase didatismo que arrisca roubar-lhe a 
autenticidade, o crítico reconhece de pronto a relevância de Oduvaldo Vianna Filho, no
64 Idem.
65 Idem.
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m odo  pelo  qual o jo v e m  au to r en tra  e se estab e lece  de p ro n to  n a  d ram atu rg ia  b rasile ira . 
M ais  do  que reco n h ecer-lh e  o ta len to  e o sign ificado  da rea lização  do espe tácu lo  para  os 
cam inhos do  tea tro  b rasile iro , S ábato  atribu i a in d a  g ran d e  v a lo r a p o lítica  fe ita  pelo  T eatro  
de  A ren a  em  prol da  em an c ip ação  de no ssa  cena que enfim , nos p o d eria  fazer capazes de 
o rgu lh arm o -n o s de no ssa  d ram atu rg ia , g en u in am en te  b rasileira .
Oduvaldo Viana Filho entra na dramaturgia pelo grande caminho. Essa estreia 
é muito mais que a simples estreia de um autor talentoso: ele se coloca, desde 
já, na primeira linha do nosso teatro, entre os poucos dramaturgos que 
merecem consideração. Prestigiar o espetáculo do Arena é fazer a única 
política elevada para a emancipação da cena brasileira. É contribuir, 
conscientemente para que possamos em breve orgulhar-nos de nossa literatura 
dramática.66
N o  p erío d o  que co rresp o n d eu  ao final da  d écad a  de 1950 e in íc io  da décad a  de 
1960 -  o m esm o  que assis tiu  à ex p an são  da p ro p o sta  de v a lo rização  do  au to r n ac io n a l67 
pelo  A ren a  e as en cen açõ es que  segu iram  o c lim a de en tusiasm o  do en o rm e sucesso  de 
E le s  n ã o  u sam  b lack-tie  -  o país  v iv en c iav a  um  c lim a p erm ead o  p o r p ro m essas  de um  
ap ro fu n d am en to  de u m a  jo v e m  dem o crac ia  que aflo rav a  após um  duro  p erío d o  d itato rial, 
que fo ra  m arcad o  p e la  cen su ra  aos a rtis tas  e in te lectuais.
A lém  disso , a em pre itada  p ela  v a lo rização  do  au to r b rasile iro  e n ac io n a lização  de 
no sso  palco , den tro  da  p ersp ec tiv a  do  n ac io n a lism o  crítico , g an h av a  corpo . O T ea tro  de 
A ren a  rea firm av a  a cada o p o rtu n id ad e  a fase  em  que  nos encon trávam os, em  que o au to r 
b rasile iro  estava  em  ev id ên c ia  e era encenado  m ais  do  que  nunca. N o ssa  m até ria  p rim a 
d ram atú rg ica  enfim  en co n trav a  espaço  e o ab rasile iram en to  de  n o sso s p a lco s se 
co n su m av a g raças a fo rm ação  e a tu ação  de d ire to res e en cen ad o res  en v o lv id o s nesse  
m esm o  ideal. P ara  Sábato , essa  n ac io n a lização  apenas tin h a  sen tido  d ev ido  a u m a 
tran sfo rm ação  tam b ém  no  sen tido  da  arte  teatral, que co m eçav a  a ab an d o n ar os ares de 
pu ro  en tre ten im en to  e p assav am  enfim  a o fe recer o que o crítico  ch am a de “ espe tácu los 
em p en h ad o s” . E nfim , em  seus co stu m eiro s b a lan ço s de final de ano  M ag a ld i não  deixa  
de  a trib u ir a im p o rtân c ia  cab ida ao  T eatro  de  A ren a  p o r ca rreg ar essa b an d e ira , que  j á  era 
capaz de in flu en c ia r e serv ir de p o n to  de p artid a  p ara  ou tras com panhias.
O Teatro de Arena concluiu todos os seus comunicados à imprensa com a frase: 
“Ano do autor brasileiro”. A luta pela imposição de nossa matéria prima, 
recrudescida nos últimos anos, tornou-se amplamente vitoriosa. O 
nacionalismo no teatro (sem que essa política implique estúpida recusa da 
colaboração estrangeira de mérito), é hoje um fato consumado. São brasileiros,
66Idem.
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destaque das camadas subalternas da sociedade como protagonistas dos conflitos
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também, os diretores estáveis das principais companhias. Os encenadores 
estrangeiros em atividade são assimilados aos ideais aceitos pela maioria 
pensante. Mas, a nós pelo menos, o simples caráter de brasilidade nunca 
satisfez, e acharíamos até saudável presentear a outros países elementos 
nascidos nessas terras. A nacionalização do teatro só teria sentido se 
acompanhada de uma real consciência de seus problemas e dos valores a 
afirmar. E foi esse, sem dúvida, o grande e específico passo dado em 1960: as 
companhias começaram a oferecer espetáculos empenhados, libertando-se da 
condenação a ficar no puro entretenimento ou do desejo de exprimir uma arte 
desvitalizada. (...)
No Teatro de Arena, a tendência não se fez sentir especialmente, 
porque ela já era sua bandeira, cujas cores não foram alteradas e serviram de 
exemplo e ponto de partida para as experiências das outras empresas.68
Na década de 1960, deu-se ainda o retorno de José Renato69, que vinha de um 
estágio na França. Sua presença impulsionou uma série de realizações que buscavam 
colocar em prática a noção de teatro popular, que desembocaria no esforço de reatualizar 
os clássicos da dramaturgia numa fase que ficou conhecida como a nacionalização dos 
clássicos. Numa perspectiva ajustada a concepção brechtiana, essa fase resultou em 
grandes realizações, em que foram encenados baluartes da dramaturgia como: Os Fuzis 
da Senhora Carrar, de Brecht em 1962 e Mandrágora de Maquiavel no mesmo ano.
No entanto, após do desligamento de José Renato em 1962, o Arena passa a ter 
entre seus sócios Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, que tocam o grupo num 
momento de imensas expectativas. Entretanto as perspectivas promissoras que moviam 
os setores mais progressistas da sociedade, se encerraram numa total desilusão com o 
Golpe de 1964. Em abril daquele ano, resistência dos setores mais conservadores da 
sociedade frente aos avanços que se esboçavam encontraram-se finalmente no poder, com 
deposição do presidente democraticamente eleito João Goulart. A partir daqueles avanços 
e debates acerca das reformas sociais que vinham se construindo desde a queda do Estado 
Novo seriam barrados, frustrando imensas expectativas de setores confiantes no 
estabelecimento de uma democracia madura em nosso país.
A desagregação de tais projetos que vinham se colocando como uma possibilidade 
de avanço, configurou-se num momento de completa desilusão para os setores que até 
então sentiam-se entusiasmados com os caminhos da nova política brasileira. Esse 
momento de desencanto, inevitavelmente, desembocaria numa reformulação de todo
68 MAGALDI, Sábato. Considerações de fim de ano. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento 
Literário, 31 dez. 1960, p. 5.
69 Diretor. Fundador e idealizador do Teatro de Arena, diretor do espetáculo Eles Não Usam Black- 
Tie, considerado divisor de águas, que introduz o nacionalismo no teatro brasileiro. Texto extraído de : 
<http://encidopedia.itaucultural.org.br/pessoa349684/jose-renato>
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aquele con tex to  p o lítico  através da  fo rm u lação  de u m a  re sp o sta  que fru tifica ria  en tre  os 
in te lec tu a is  e a in d a  m ais p articu la rm en te  en tre  o m eio  artís tico  b rasile iro . A  au tocrítica  
dos p ro je to s derro tados da  esq u e rd a  b rasile ira , a re flex ão  d ian te  da  fru stração  da 
rev o lu ção  que não  ch eg o u  a acon tecer, eram  q u estio n am en to s que en co n trariam  lu g ar 
en tre  os m o v im en to s a rtís tico s  no  B rasil.
2.2 - Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes: “Desapiedada autocrítica, é o 
menos que se pode dizer dessa análise...”
A  p artir  do  G o lpe de 1964 e da  in stau ração  do  g o v ern o  m ilita r, m u itas  das peças 
que faz iam  p arte  do rep ertó rio  da  com panhia , in c lu siv e  as b rasile iras  p assa ram  a ser 
p ro ib id as p e la  censura. O g rupo  d ep a rav a -se  en tão  com  a n ecessid ad e  de en co n tra r novas 
fo rm as de se co m u n ica r com  seu p ú b lico  e d rib la r a censura. M u sica is  que  tra tav am  de 
g randes tem as da h is tó ria  nac ional fo ram  a sa ída  en co n trad a  p o r B oal e G uarn ieri, e estas 
c riações fo ram  tam b ém  lu g ar de co n so lid ação  de um  no v o  sistem a de encenação , um  
p ro ced im en to  cên ico -in te rp re ta tiv o  desen v o lv id o  e co n so lid ad o  pe lo  T ea tro  de A rena 
através das m on tag en s dos m u sica is  em  questão .
A trav és dos m u sica is  A re n a  co n ta  Z u m b i (1965) e A re n a  co n ta  T iraden tes  (1967), 
tem o s a o p o rtu n id ad e  de aco m p an h ar com o  o T eatro  de A ren a  lidou  com  os anse ios e 
q u estio n am en to s dos p rim eiros anos do  reg im e m ilita r e do recru d esc im en to  da censura, 
p o r se tra ta rem  de p ro d u çõ es rea lizad as no  p e río d o  en tre  o g o lp e  que in stau ro u  o reg im e 
m ilita r no  B rasil e o A to  Institucional n° 5 que fech o u  a in d a  m ais o cerco  da  cen su ra  no 
país. O g rupo  lan çav a  sua voz, a través dos espe tácu los, num  perío d o  onde a re s is tên c ia  
se faz ia  m ais n ecessá ria  do que n u n ca  d ian te  de u m a  co n ju n tu ra  rep ressiva , e e ra  ainda 
u m a  rea lid ad e  possíve l, em  que a in d a  não  se co locavam  com  tan ta  v eem ên c ia  sobre os 
artistas, as v io len tas  rep resá lias  dos censores.
(...). De parceria com Augusto Boal, Guarnieri elaborou, sucessivamente, em 
1965 e 1967, Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes. Os heróis históricos 
dos títulos serviam apenas para acobertar o exame da situação atual, exortando 
o público à resistência contra o regime iníquo imposto a população.
A violenta repressão que se seguiu ao Ato Institucional n°5, de 13 de dezembro 
de 1968, estimulou nos autores marcada subjetividade, que não omitiu um 
delírio explosivo. Para a dramaturgia de Guarnieri, que em Zumbi e Tiradentes 
adotou uma postura extremamente racional, a introspecção foi benéfica.70
70 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6a ed. São Paulo: Global, 2004, p. 304.
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O s espe tácu los en cen ad o s d ian te  desse  no v o  cenário  p o lítico  que se im punha, 
em p reen d iam  u m  esfo rço  no  sen tido  de estab e lece r u m  e lo , u m a  co m u n icação  en tre 
artis tas  e púb lico , to m an d o  o p assad o  com o escudo  p ara  d eb a te r qu estõ es re la tiv as  a seu 
p róp rio  tem p o .71 U m a v ez  que o p ú b lico  do T eatro  de A ren a  e ra  m ajo rita riam en te  
estudan til, essa id en tificação  co n stru ía-se  a través de um  q u estio n am en to  d irec io n ad o  às 
questões p o líticas  e socia is que estavam  n a  ag en d a  dos m o v im en to s de esquerda. N esse  
con tex to  em  que, m ais do que nunca, o tea tro  se im pôs enq u an to  arte  social e 
p o liticam en te  engajada, os m u sica is  fo ram  lu g ares  im p o rtan tes  n a  b u sca  pe la  
co m p reen são  do  fracasso  do m o v im en to  de re sis tên c ia  fren te  a in v es tid a  dos m ilitares.
O T eatro  de A rena, que p artia  de u m a  co n cep ção  que en x e rg av a  a cu ltu ra  com o 
um  elem en to  essencial p a ra  a rev o lu ção  b rasile ira , en co n trav a-se  en tão  d ian te  da derro ta  
desse  pro jeto . D essa  fo rm a, o con ju n to  ad en tra  a décad a  de 1960 com  a n ecessid ad e  de 
en tão  se re in v en ta r p a ra  que seja  capaz de  co m u n ica r-se  com  seu  púb lico , que p artia  de 
u m a  id en tificação  com  o p ro je to  de e sq u e rd a  d ian te  desse  cenário  de q uebra  de 
expecta tivas. A través do  o lh ar para  esse m o m en to  e esp ec ia lm en te  p ara  a rea lização  
desses m u sica is  é possível, em  a lg u m a m ed ida, co m p reen d er as esp ec ific id ad es desse  
grupo.
E sp ec ia lm en te  os p rim eiro s  anos que se segu iram  ao go lpe de 1964, assistiram  a 
u m a  g rande m o v im en tação  do se to r a rtís tico  n a  b u sca  p o r fo rm as de se co m u n ica r com  
seu p ú b lico  e co n tin u ar lev an tan d o  q u estio n am en to s q uan to  ao  co n tex to  p o lítico  e social 
do  país n aq u e le  m om ento . A  esp e ran ça  n a  rev o lu ção  so c ia lis ta  à b ra s ile ira  ta lv ez  tiv esse  
ficado  p ara  trás, m as a co n v icção  no  papel da cu ltu ra  p ara  en fren ta r os tem p o s que se 
aba tiam  sobre os rev o lu c io n ário s  não. C on tu d o , m esm o  que ten h a  sido um  m o m en to  
fru tífe ro  p ara  se p en sa r as re lações cad a  v ez  m ais estre itas  en tre  tea tro  e po lítica , o tea tro  
p o lítico  não  p o d ia  ser p en sad o  com o u m a  v o z  un íssona. D ian te  d isso , nos p reo cu p a  p o d er 
co m p reen d er as esp ec ific id ad es do T eatro  de A rena, que ad o ta  u m a  p ersp ec tiv a  de fo rm ar 
e ed u car o esp ec tad o r sem  que isso  deixe  de p ro p o rc io n ar tam b ém  d ivertim en to . N u m  
ou tro  v iés  se po d e  p en sa r o T eatro  O fic ina , o u tro  ex p o en te  da  arte  tea tra l en g a jad a
71 Aqui nos deparamos com a estratégia que busca ressignificar obras ou momentos históricos a partir da 
possibilidade de estabelecer um diálogo com as questões de seu próprio tempo. Mais do que valer-se do 
passado como um escudo para abordar problemas do presente, vale refletir sobre os usos dessas alegorias 
já  discutidos em minúcia na obra RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema e história do 
Brasil. Bauru: EDUSC, 2002.
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p o liticam en te  n a  co n testação  ao reg im e m ilita r  e a sociedade b u rg u esa  -  ao  qual nos 
ded icam os de m an e ira  m ais  p o rm en o rizad a  em  o u tro  m o m en to  dessa  n arra tiv a  - ,  que a 
p artir de u m a p e rsp ec tiv a  ag ressiv a  b u scav a  d esm ascara r a m o rb id ez  da  sociedade.
Arena conta Zumbi estre ia  em  1965, in au g u ran d o  tam b ém  esse  novo  
p ro ced im en to  que  seria  d en o m in ad o  com o S istem a C oringa. E m  cena, to d o s os ato res 
fa riam  to d o s os papéis, p o ssib ilitan d o  o d is tan c iam en to  en tre  a to r e personagem . U m  
corin g a  seria  resp o n sáv el p o r co n d u z ir a n a rra tiv a  e estab e lece r o elo  en tre  o enredo  e a 
p lateia , e a id en tificação  de personagem  em  cena se d aria  pe lo  u so  de a lgum  ad ereço  para  
iden tifica-lo . O  g rande sucesso  de Zumbi se a tribu i, com  g rande freq u ên c ia , as m úsicas 
de E d u  L obo. T an to  que anos m ais tarde , em  razão  da excu rsão  do esp e tácu lo  aos E stad o s 
U nidos, em  u m a  c rítica72 do ano  de 1969, S ábato  re ssa lta  o papel d e term in an te  da  m ú sica  
para  a m an u ten ção  do  ritm o  da tram a e seu  sucesso  en tre  os espectadores.
O passado quatro anos desde a estreia, e sem o ardor polêmico daquele 
momento, é possível decompor com frieza os vários aspectos do espetáculo. O 
seu maior mérito se encontra, sem dúvida, na fusão do texto de Gianfrancesco 
Guarnieri e Augusto Boal com a música de Edu Lobo, desfilando, 
principalmente na primeira parte, ao menos meia dúzia das melhores criações 
do compositor. O ritmo musical mantem permanente a tensão no desempenho, 
que é vibrante, cheio de irreverencia.73
T an to  em  Arena conta Zumbi q uan to  em  Arena conta Tiradentes, o g ru p o  recu p era  
n arra tiv as e p e rso n ag en s lig ad o s a m o v im en to s lib ertá rio s  d erro tados do B rasil p ré ­
-independência , n u m a ana log ia  ev iden te  as m o b ilizaçõ es p ro g ressista s  do  B rasil p ré-1964  
que acabaram  derro tad as p e la  ascen são  dos m ilita res ao  poder. N esse  esforço , p o r 
co m p reen d er a derro ta  da re sis tên c ia  e co n stru ir um  m o m en to  de iden tificação  en tre 
a rtis tas  e p lateia , a m ú sica  surge co m o  um  recu rso  esté tico  fundam en tal e esb o ça-se  em  
Zumbi u m a  n o v a  fo rm a teatra l que será ap rim o rad a  em  Tiradentes: o S istem a C oringa.
Arena conta Zumbi b aseav a-se  essen cia lm en te  no  ro m an ce  Ganga Zumba de João  
F e líc io  dos Santos, sobre a re s is tên c ia  no  con tex to  do  Q u ilo m b o  dos P a lm ares  no  sécu lo  
X V II, m as co m u n icav a-se  com  o p ú b lico  n u m a clara  an a lo g ia  ao  m o m en to  em  que se 
in seriam  e a im p o rtân c ia  da re sis tên c ia  fren te  a o p ressão  que se im p õ e a ela. E sse  p rim eiro  
ensa io  do S istem a C o rin g a  vem  de u m a trad ição  em  fo rm ação  desde  o g o lp e  de 1964, de
72 Tal crítica, datada do dia 12 de agosto, encontra entre o grande número de textos de crítica teatral de 
Sábato Magaldi que foram reunidas no grande volume “Amor ao Teatro”, que engloba sua produção entre 
os anos de 1966 e 1988.
73 MAGALDI, Sábato. Amor ao teatro. São Paulo: Sesc Edições, 2014, p.92.
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musicais engajados politicamente, e por seu estrondoso sucesso foi remontado pelo grupo 
em momentos de abalo financeiro, pelo apelo certeiro que tinha com o público. Nessas 
retomadas, não somente o público, como também a crítica especializada, voltava mais 
uma vez sua atenção ao que o Arena “contava”.
A retomada de personagens históricos e de um momento em que a resistência se 
fez imprescindível ao povo negro, não encontrava grandes obstáculos para se comunicar 
com a atualidade e o público. Talvez carregando um pouco no tom, que insistia em 
apresentar uma relação dicotômica entre oprimido e opressor, e tendo esbarrado em suas 
próprias limitações, ainda assim o grupo teve êxito junto ao público, com sucesso de 
bilheteria e grande repercussão das músicas que guiavam o enredo.
Esses primeiros passos, do que viria a ser o Sistema Coringa, já  permitem-nos 
pensar numa análise pautada no conceito brechtiano de distanciamento. A não associação 
do personagem a um ator específico ou a sua imagem era possibilitado por esse sistema, 
em que nenhum personagem estaria determinado a ser interpretado por um único ator em 
específico. A história é narrada, e não somente interpretada. O desenvolvimento e 
aprofundamento desse método se estabeleceria mais à frente em Arena conta Tiradentes, 
e responderia também as necessidades e escolhas de um grupo que se apresentava para 
um público reduzido e que não poderia contar com um elenco tão inchado quanto algumas 
de suas montagens exigiria, num modelo que não fosse o do Sistema Coringa.
Os elementos da luta, da resistência e do comodismo ganhavam o palco do Arena 
e tocavam em questões extremamente atuais. Cabia entre palco e plateia não somente a 
autocritica de uma esquerda derrotada em sua resistência e em seus planos fracassados de 
uma revolução que não aconteceu, mas também o questionamento quanto aos silêncios 
cotidianos que tornavam todos um pouco cúmplices e coniventes dos desmandos de um 
governo autoritário. Não só questiona, como instiga e convida à luta e a rebeldia que não 
se deve abater pela derrota, que não seria se não um momento de uma guerra que ainda 
estava por ser lutada.
São amplas as possibilidades de comunicação do espetáculo com o público e o 
momento social e político do Brasil em que se inseria. Tantos deles encontram-se 
mapeados por Cláudia de Arruda Campos74, que empreendeu um esforço em perceber as
74 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena de 
São Paulo). São Paulo: Perspectiva, 1988. A obra, resultado da dissertação de mestrado desenvolvida junto 
ao Departamento de Letras Clássicas Vernáculas da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da
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re ferên c ias ao  cenário  daqueles d ias, que se p ode  n o ta r em  a lusões a figu ras po líticas, 
p rá ticas de g u erra  e rep ressão  e a té  m esm o  a p ró p ria  re tó rica  h ab itua l de um  sistem a que 
ex a ltav a  d e term in ad o s v a lo res  da p re ten sa  soc iedade  em  construção , enquan to  
m arg in a lizav a  e c rim in a lizav a  a o p o sição  p o lítica  dos cham ados “ su b v ersiv o s” a quem  se 
deveria  p erseg u ir.
São co m posições que partem  do u so  de estra tég ias alegóricas, que apenas 
adqu irem  sign ificado  em  função  do rep ertó rio  do  p ú b lico  e dos tem as caros p ara  aquele  
m o m en to  tan tas  n uances do esp e tácu lo  que, a in d a  ho je, nos cham am  a atenção , com o  o 
a inda em b rio n á rio  S istem a C o rin g a  que se ex p e rim en tav a  n aq u e les d ias, an tes m esm o  
que lev asse  esse  n o m e. E n tre tan to  p u lsav a  a cada ap resen tação , p a ra  o d im in u to  púb lico  
do A rena, a crítica  que a re s is tên c ia  h is tó rica  de Z u m b i  e ra  capaz de fazer a in d a  aos d ias 
que se en fren tav am  nos p rim eiro s  anos do reg im e  m ilita r . F az-se  tam b ém  a crítica  da  
n o civ a  a lian ça75 das classes trab a lh ad o ras  com  os d itos seto res m ais  p ro g ressista s  da 
b u rg u esia  b rasile ira , in te rp re tação  que em erge  a in d a  m ais em  A re n a  co n ta  T iradentes. 
E n fim , Z u m b i  rep resen tav a  o in íc io  de u m a  tra je tó ria  que se to rn a ria  c la ra  de  fa to  a p a rtir  
de Tiradentes, em  que se teo riza ria  de fa to  o S istem a C oringa  enq u an to  um  no v o  m étodo  
de en cen ação  que d aria  as d ire trizes  para  p ró x im as p ro d u çõ es do co n ju n to .
O sistema “Coringa” é o aprofundamento e a cristalização da técnica já 
experimentada em Arena conta Zumbi. Como teoria, coloca-se no apogeu, 
sendo a mais inteligente formulação de um encenador brasileiro. O texto de 
Tiradentes é incomparavelmente superior ao de Zumbi e supera as limitações 
propositais a que ele se submeteu. Entretanto, Zumbi era um espetáculo muito 
mais vivo e comunicativo, de uma disciplina contagiante de comicidade.76
A re n a  co n ta  T iraden tes  seria  ig u a lm en te  u m a  rea lização  co le tiv a77, de au to ria  
tam b ém  assin ad a  p o r G ian fran cesco  G uarn ieri e A u g u sto  B oal, e rea lizad a  den tro  de u m a
Universidade de São Paulo, empreende um esforço de sistematizar algumas das principais realizações do 
Arena debruçando-se sobre as temáticas abordadas, as influências assimiladas pelo grupo e especialmente 
sobre a relevância adquirida pelo mesmo no momento histórico em que foram atuantes. Ao longo desse 
capítulo, no entanto, optamos por não nos debruçar sobre as interpretações construídas pela autora uma vez 
que o centro da discussão proposta para esse momento é perceber o olhar da crítica para a trajetória do 
grupo. Mais adiante será determinante retomá-la em nosso trabalho para que possamos refletir acerca da 
reelaboração das interpretações de crítica teatral na construção de conhecimento histórico sobre a História 
do Teatro Brasileiro.
75 Às críticas ao pacto policlassista tinham espaço nas discussões levantadas pelos artistas e dramaturgos 
do período. Ainda sobre isso é possível encontrar denso debate em : PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: 
um dramaturgo no coração de seu tempo. São Paulo: Hucitec, 1999.
76 MAGALDI, Sábato. Um palco brasileiro: O Arena de São Paulo. São Paulo: Editora Brasiliense, 
1984, p.80.
77 Vale ressaltar que as atribuições de “criação coletiva” de algumas obras nesse período deram-se a partir 
de um consenso e, deste modo, quando hoje temos essas referências ao buscarmos por tais obras, não 
devemos excluir o debate do processo criativo que nos revela que a autoria do texto em questão carrega a 
marca de Guarnieri e Boal.
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concepção  de g ru p o  p rio rizad a  pe los in teg ran tes do  A rena. M esm o  p reo cu p ad o s com  a 
rea lização  de u m a p esq u isa  h is tó rica , o m o te  de suas p ro d u çõ es a in d a  re sp o n d ia  a b u sca  
p o r u m a  m o b ilização  u tilitá r ia  desse  co n h ec im en to , q u e  d ev eria  serv ir ao  deba te  v o ltad o  
para  q u estõ es  do p re sen te , ex p lo ran d o , p o rtan to , a con stru ção  de a lego rias capazes de 
re ssig n ifica r tem as e obras em  fu n ção  de um  p ro je to  esté tico  e po lítico . V o ltad o s para  
esse co m p ro m isso  esses su je ito s lib e rtav am -se  p ara  q u e  no  p ro cesso  cria tiv o  pudessem  
ex p lo ra r a sen sib ilid ad e  n ecessá ria  p a ra  to ca r n aq u ilo  que lhes e ra  m ais caro  no  m om ento . 
D esse  m odo , em  T iraden tes  assim  com o em  Zum bi, um  m o v im en to  de re sis tên c ia  do 
perío d o  co lon ial em erge para  fa ze r p en sa r no  m o m en to  p resen te , n u m a  aná lise  p o lítica  e 
social bastan te  e lab o rad a  e a in d a  m ais a fin ad a  do que a an terio r, sendo  já  capaz de tece r 
u m a  crítica  aos m o ld es cap ita lis tas  e a lu ta  de classes que p arec ia  m ais palpável den tro  
do con tex to  h is tó rico  que se lev av a  ao  p a lco  n aq u e le  m om en to , po is  “ d esv en d ar estru tu ras 
cap ita lis tas to rn a -se  m ais fácil em  T iraden tes  onde não  se tem , com o  em  Z u m b i , a 
oposição  en tre  duas sociedades abso lu tam en te  heterogêneas, m as co n trad içõ es den tro  da 
m esm a sociedade reg id a  p e las  leis do  lucro , do  cap ita l” .78
M ais  u m a v ez  o T ea tro  de A ren a  co m u n icav a-se  com  seu p ú b lico  e com  seu 
tem po , traçan d o  um  p ara le lo  en tre  m o m en to s h istó ricos. D essa  v ez  os enredos que 
d esem bocaram  no  g o lp e  de 1964 são postos no  cen tro  da  d iscu ssão  a través m etá fo ra  da  
In co n fid ên c ia  m ineira , e n o v am en te  a crítica  ao  m o v im en to  que p re ten d ia  su b v erte r a 
o rdem  v ig en te  v ê -se  d erro tad o  d ian te  das fo rças  que a abafam :
Na perspectiva adotada pelos autores, o paralelismo se estabelece de maneira 
rigorosa, servindo para diagnosticar tanto as causas do malogro da 
Inconfidência como daqueles que, dentro do Governo João Goulart e por 
intermédio dele, pretenderam subverter a estrutura antiga do país. 
Inconfidência palaciana seria o seu epiteto pejorativo, bem como os 
indiciamentos revolucionários, feitos recentemente sem a participação do 
povo, significaram um jogo de cúpula, destinado ao inevitável esvaziamento.79
E n cen ad a  p e la  p rim e ira  v ez  em  1967, A re n a  co n ta  T iraden tes  traz ia  consigo  a 
p reo cu p ação  de p e la  p rim eira  v ez  ex p lica r o S is te m a  C oringa, que ag o ra  en co n trav a-se  
aperfe içoado . D e ssa  v ez  m ais do  que n arra r a h istó ria , m ais do  que a peça em  si, a 
co m u n icação  com  o p ú b lico  se es tre itav a  a in d a  m ais, a ting indo  um  no v o  n ível ao  lev ar 
ao  esp ec tad o r os aspec tos m ais essencia is  do  p ro cesso  cria tivo  que p reced e  a en cenação  
que se v iria  a assistir. M ais  do que o fu n c io n am en to  do espe tácu lo  e a ex p licação  do
78 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena 
de São Paulo). São Paulo: Perspectiva, 1988, p. 101.
79 MAGALDI, Sábato. Arena conta Tiradentes. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento 
Literário, 01 jul. 1967, p. 5.
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S istem a C oringa, o p ú b lico  fica ria  a p a r das esco lhas que d irec io n aram  aq u e la  realização . 
T ais esco lhas, esté ticas e po líticas, são re sp o n sáv eis  pe lo  p ro d u to  final que se lev a  ao 
pa lco  e a fo rm a  com o se esco lh e  ab o rd ar aque las tem áticas, n a rra r aq u e la  h is tó ria  e 
co m u n icar-se  com  o m o m en to  h is tó rico  v ivenciado .
A  adoção  do S istem a C o rin g a  em  T iraden tes  ex ig ia  u m a  m aio r p reo cu p ação  com  
a id en tificação  dos personagens, que d everiam  ser reco n h ec id o s in d iv id u a lm en te , não  
sendo  m ais su fic ien te  id en tificá -lo s  com o  p arte  de b lo co s  an tag ô n ico s co m o  h av ia  sido 
em  Z um bi. A  v ariação  dos ato res que in te rp re tam  cada um  dos p erso n ag en s den tro  desse 
m éto d o  p ed iria  en tão  m arcas e adereços que perm itissem  essa  id en tificação  den tro  da 
d in âm ica  p ro p o sta  da  encenação , u m a  v ez  que apenas o p ro tag o n is ta  era rep resen tad o  p o r 
um  ú n ico  a to r p ela  m aio r n ecessid ad e  de iden tificação  do m esm o.
Um grande mérito do espetáculo, assim, é o de abandonar o preconceito de um 
estilo único. Como preferir, nas manifestações artísticas modernas, esse ou 
aquele ismo, quando todos exprimem aspectos da nossa experiência? Quem 
sabe até, dentro de cincoenta anos, alguns ismos que parecem contradizer-se 
não serão enfeixados como ramos de um único tronco da arte? Parece-nos 
salutar essa beberagem por todo canto, desde que não se instaure o caos 
estilístico, e a unidade é produzida pela presença do Coringa, comentador e 
também personagem, que entra numa cena quando cabe preencher um vazio, 
exatamente como no jogo de cartas.
A justaposição de estilos exprime também um dos impasses da criação 
moderna, esgotada na tarefa de inventar sempre uma pequena originalidade. 
Ao invés de acrescentar um novo ismo, que exclua os demais, talvez seja mais 
fecundo tentar uma síntese de todas as expressões, na procura da consolidação 
de um monumento. Esse ou aquele ismo não passa de uma formula raquítica, 
dentro da complexidade das manifestações de hoje. Enfrentar sem pudor esse 
desafio enriquece a pesquisa de “Tiradentes”.
Outro aspecto positivo do espetáculo está na identidade das teorias de 
encenação e literatura dramática. Pode-se afirmar que a peça ilustra o primeiro 
sistema nacional de montagem, o que o método de representação foi motivado 
pelas exigências especificas do teatro. Já aí se nota um parentesco inicial com 
Brecht, que desenvolveu paralelamente, na sua dramaturgia e nos espetáculos 
do “Berliner Ensemble”, a teoria do teatro épico.80
N aq u e le  m o m en to  o M éto d o  C orin g a  a ting ia  seu áp ice  e S ábato  M agald i 
re co n h ec ia  n essa  rea lização  o po tencia l de u m a  n o v a  fo rm a que, ao  in v és de ten ta r  
sob repor-se  as dem ais criando  um  no v o  estilo , ex p ressav a  a b u sca  p e la  sín tese  das 
ex p ressõ es até en tão  em p reg ad as. A ssim , n u m a ap ro x im ação  no tável com  a teo ria  
b rech tian a81 do  T eatro  É p ico , o S istem a C o rin g a  b u scav a  afirm ar-se , a través dessa  
rea lização  enq u an to  o p rim eiro  sis tem a nac ional de m o n tag em .
80 Idem.
81 Vale apontar que, enquanto o crítico reafirma aspectos que permitem notar um caráter de aproximação 
com a teoria brechtiana, as críticas passam ao largo de um aspecto de distanciamento importantíssimo entre 
as produções do Teatro de Arena (especialmente na fase de implementação do Sistema Coringa e dos 
musicais “Arena Conta) a o pensamento de Bertold Brecht. A presença marcante dos heróis nessas
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A síntese de estilos se completa com a síntese dos dois métodos fundamentais 
do teatro moderno - Stanislavski e Brecht unidos com o propósito e se 
vivenciar uma experiência e ao mesmo tempo comentá-la para o espectador.82
P erceb e-se  que p o ssiv e lm en te  a adoção  de tal m éto d o  de en cenação  g erav a  certo  
es tran h am en to  e ta lv ez  m esm o  a lgum a co n fu são  n a  p lateia , m as re sp o n d ia  ag o ra  a u m a 
esco lh a  esté tica  e lab o rad a  e n ecessá ria  den tro  da  rea lid ad e  do conjunto . Ju stam en te  
q uan to  ao  p ro tag o n is ta  cabem  a lgum as críticas, a ex p lo ração  n ad a  in éd ita  de u m a  im agem  
ro m an tizad a  de T iradentes, an á lo g a  a Jesus C risto . D esse  m o d o  acabam  fru strad as as 
expecta tivas em  to rn o  das p o ssib ilid ad es de ab o rd ar essa  fig u ra  a p a rtir  de ou tros 
aspectos, o fe recen d o  m ais  u m a  v ez  essa  id en tid ad e  h ero ica  do  p erso n ag em  h is tó rico  da 
In co n fid ên c ia  M ineira .
D en o ta -se  enfim  a ex is tên c ia  de um  in im igo , p o rtan to  a p o ssib ilid ad e  de ev itá-lo . 
Tanto em  Z u m b i quan to  em  Tiradentes, esse in im ig o  é um  p o d er que age de  m o d o  a frear 
ou d erro tar os m o v im en to s em  questão . A  in te rp re tação  que ap o n ta  p ara  a ex is tên c ia  de 
u m a au to crítica  da  p ró p ria  esquerda, é aq u e la  que p erceb e  nesse  in im ig o  u m a  alusão  às 
alianças estab e lec id as  com  os seto res p ro g ressista s  n a  b u rg u es ia  b ra s ile ira  às v ésp e ras  do 
golpe, e n essa  a lianças o p re lú d io  do fracasso  do p ro je to  rev o lu c io n ário  que se 
encam inhava.
Há crítica impiedosa e suave autocrítica, se entendermos como tal o 
reconhecimento de culta de Tiradentes. Abandonou-se adesão 
incondicional aos derrotados, que enfraquecia Zumbi. O que resta da 
complacência fica contido agora na suposição da existência de uma linha 
correta, embora incapaz de tomar a direção do processo. E não é pouco. A 
verdade, a linha correta, é carregada pelo herói com o qual o espectador 
pode, e até deve, pelos recursos usados na concepção o personagem, 
identificar-se. Ninguém precisa assumir a carapuça de intelectual 
nefelibata, burguês pseudo-revolucionário ou traidor. Basta confirmar-se a 
Tiradentes, exemplo de postura revolucionária, assim como a ele aderem 
os autores da peça.83
O d iá logo  com  a rea lid ad e  social em  que se in sere  e a co m u n icação  d ire ta  com  a 
p la te ia  p erm an ecem  n a  o rdem  do  d ia  p ara  o A rena. O con jun to , a través desse no v o  épico, 
m erg u lh ad o  a fu n d o  no  S is tem a  C oringa, d essa  v ez  exp licad o  e teo rizado , a in d a  se 
p reo cu p a  em  p rim eira  in s tân c ia  com  as qu estõ es de seu p róp rio  tem po , e m ais u m a  vez 
e labo ra  a c rítica  a re s is tên c ia  derro tada. E ssa  nuance, po u co  sutil, não  escap a  ao  o lh ar do
montagens afasta-se do pensamento do dramaturgo que repelia de certa forma a presença e a necessidade 
dessa figura. Enquanto Boal faz a defesa da necessidade de heróis nacionais, Brecht, em outro extremo, 
deixou-nos máxima afirmada em Galileo Galilei, que aponta a pobreza da nação que precisa de heróis.
82 Idem.
83 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena 
de São Paulo). São Paulo: Perspectiva, 1988, p. 107.
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crítico , que de m an e ira  s is tem ática  esteve  aco m p an h an d o  a tra je tó r ia  do con jun to , o que 
fica  c laro  ao  le rm o s em  S ábato  M agald i:
Arena Conta Tiradentes é a história da Inconfidência Mineira, revista como 
autocrítica da esquerda, em face da política daquele momento. Os autores 
sublinharam, nos episódios de 1791, as correspondências com a situação 
brasileira de 1967, de molde a explicar a derrota de 1964. O texto conclui 
com uma exortação para o aparecimento de heróis que proclamem a 
liberdade a liberdade, sempre que necessário.84
T endo em  m en te  as qu estõ es j á  apon tadas p o r S ábato  M ag a ld i em  ou tros tex to s  de 
crítica  teatral, sabem os de sua p reo cu p ação  q uan to  à n ecessid ad e  de ad m in is tração  das 
com panh ias e g rupos tea tra is  enq u an to  em presas. D ian te  d isso , o crítico  não  se fu rta  a 
aná lise  da  u tilid ad e  p rá tica  do  M éto d o  C oringa  n aq u e le  m o m en to  p ara  o A rena. T ra tava- 
se de u m a  so lução  eco n ô m ica  p ara  um  im passe. O  T eatro  de A ren a  co n tav a  com  poucos 
assen tos n a  p lateia , de  m o d o  que u m a  p ro d u ção  d em asiad am en te  on ero sa  não  era v iável, 
ten d o  em  v is ta  a p o ssib ilid ad e  de p ú b lico  pagan te . A lém  disso , o p a lco  d im in u to  im p ed ia  
tam b ém  um  espe tácu lo  com  um  elenco  m uito  num eroso . D e ssa  m aneira , o C o rin g a  era 
tam b ém  u m a saída  p ara  que o g rupo  n ão  estivesse  co n d en ad o  a lev ar a p ú b lico  apenas 
peças de po u co s personagens. A lém  de rep resen ta r a criação  de seu  p ró p rio  sis tem a de 
rep resen tação , o M éto d o  C orin g a  so lu c io n av a  p ro b lem as de o rdem  p rá tica  e eco n ô m ica  
do grupo.
A solução encontrada por Boal racionaliza ainda um problema de natureza 
econômica: pela área limitada da arena e pelo número reduzido de assentos na 
plateia (150), a produção não deve ser dispendiosa, sob pena de não pagar-se. 
Em termos tradicionais, o grupo só levaria peças de poucas personagens, com 
prejuízo do alcance artístico, ou aceitaria como condição normal de trabalho o 
déficit. A circunstancia de interpretarem os atores vários papéis, além de 
facultar o efeito do estranhamento, permite concentrar o desempenho num 
núcleo pequeno e fixo, que se desdobra em numerosas personagens. Um papel 
pode ser encarado numa cena por um ator e na seguinte por outro, e assim 
sucessivamente, de acordo com as necessidades da distribuição. Com essa 
liberdade, a personagem não se confina as características de um intérprete, 
incorporando os achados de todos.85
N o  en tan to , a so lução  traz id a  pe lo  M éto d o  C o rin g a  era re sp o sta  àquelas questões 
que se aba tiam  sobre o A rena. A  d ificu ld ad e  de g aran tir  u m a  m argem  segura  de lu c ro  com  
u m a p la te ia  red u z id a  po d e  te r  sido  d e term in an te  p ara  o encon tro  dessa  so lução. Som ente 
assim , u m a  p eça  que traz ia  um  m aio r n ú m ero  de p e rso n ag en s cab eria  nos lim ites  do p a lco  
de arena, sem  que o d éfic it da co m p an h ia  fo sse  p arte  dos p lanos. E n tre tan to , a in d a  que
84 MAGALDI, Sábato. Um palco brasileiro: O Arena de São Paulo. São Paulo: Editora Brasiliense, 
1984, p. 74.
85 MAGALDI, Sábato. Arena conta Tiradentes. O Estado de São Paulo, São Paulo, Suplemento Literário, 
01 jul. 1967, p. 5.
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ten h a  sido um  recu rso  de considerável sucesso  e u m a  im p o rtan te  in o v ação  em  te rm o s de 
encenação , S ábato  a ten tav a  p ara  os p erig o s da rep e tição  ex au stiv a  desse m odelo :
Ganhou sobretudo a liberdade de movimentos, com ampliação imensa do 
horizonte, dentro de um esquema reativamente simples de trabalho. Julgamos, 
porém, que esse método é uma decorrência dos problemas específicos do 
Arena e que não seria aplicado com o mesmo rendimento na dramaturgia 
tradicional. Ele está intimamente ligado a figura do Coringa em cena, “deus- 
ex-machina” que preside a apresentação. No próprio Arena, julgamos perigosa 
a repetição do sistema, pelo cansaço que inevitavelmente provocaria no 
espectador.86
Tiraden tes  vem  en fim  c ris ta liza r o S istem a C oringa, j á  ex p e rim en tad o  desde 
Z um bi. D essa  vez , a técn ica  a tinge seu apogeu , e m esm o  p o r isso  é a essa  m o n tag em  que 
se rem ete  c rítica  de g ran d e  acu idade  de S ábato  M agald i. A  in te lig ên c ia  da  fo rm u lação  e 
da ex ecu ção  n ão  lhe p erm ite  d u v id ar que se tra ta  de um  tex to  m ais rico  do  que Z u m b i , 
superando  lim itaçõ es que  fo ram  sev eram en te  m ais sen tidas p o r este. N u m a  p ersp ec tiv a  
d iv ersa  o crítico  aponta, en tre tan to , que a ex trem a rac io n a lização  do esp e tácu lo , que 
recu p era  a n arra tiv a  da in co n fid ên c ia  m in e ira  e faz  com  que o m esm o  p erca  um  p o u co  do 
“ en can to ” , o que se tra ta  apenas de um  cansaço  fren te  ao  m o ld e  de rea lizaçõ es do grupo.
O sistema “Coringa” é o aprofundamento e a cristalização de uma técnica já  
experimentada em “Arena conta Zumbi”. Como teoria, coloca-se no apogeu, 
sendo a mais inteligente formulação de um encenador brasileiro. “Tiradentes”, 
como texto, é incomparavelmente mais rico que “Zumbi”, e supera as 
limitações propositais a que ele se submeteu. Entretanto, “Zumbi” era um 
espetáculo muito mais vivo e comunicativo, de uma indisciplina contagiante 
de comicidade. A racionalização excessiva de “Tiradentes” rompeu-lhe o 
encanto o impacto teatral. Mas sentimos que, nessa menor comunicação, uma 
parte da responsabilidade cabe a volta do mesmo processo, que já faz até o 
público sem preconceitos políticos referir-se um pouco enfadado ao “jeito de 
sempre do Arena”.87
T alvez fren te  ao  rece io  desse  d esgaste  do p ú b lico  em  re lação  à fo rm a  que, para  o 
T eatro  de A rena, v in h a  se to rn an d o  hab itual, Sábato  en cerra  a c rítica  re ssa ltan d o  o 
reco n h ec im en to  da  m atu rid ad e  a tin g id a  pe lo  grupo , m as tem en d o  tam b ém  que  a chegada 
a esse auge po ssa  s ig n ificar o in íc io  de um  d ec lín io  ao  dizer: “N ão  querem o s que o A rena, 
ago ra  que a lcançou  m atu rid ad e  teó rica  e a m elh o r rea lização  d ram ática  de  A u g u sto  B oal 
e G ian fran cesco  G uarn ieri, p rin c ip ie  tam b ém  seu d ec lín io .” .88
O p o n d o -se  a qu estõ es esp ec ífica  do espe tácu lo , co m o  o u so  ex cessiv o  da  m ú sica  
e a p o u ca  p ro fu n d id ad e  p sico ló g ica  dada  ao  p erso n ag em  de G onzaga, o que  se sobressai 
da c rítica  de  S ábato  M ag a ld i é a id e ia  d a  ex is tên c ia  de u m a  au to crítica  da  esquerda. E ssa
86 Idem.
87 Idem.
88 Idem.
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in terp re tação , p ró p ria  do crítico  em  qu estão  m erece  ser d iscu tid a  em  m ais p ro fu n d id ad e  
u m a v ez  que po d e  ser rep en sad a  p eran te  a in te rp re tação  de D éc io  de A lm eid a  P rad o 89 que 
tem  um  o lh ar afiado  ju s tam en te  ao  ap o n ta r a au sên cia  dessa  au to crítica  no  espe tácu lo , 
em b o ra  p ro c lam e do p re fác io  de Z um bi, T ira d en tes :
O tempo é o daquela espécie e interregno entre 1964 e 1968, entre a ameaça e 
a consecução de um regime duramente ditatorial. O Arena, não podendo contar 
com uma revolução vitoriosa da atualidade, vinga-se contando duas revoluções 
abortadas do Brasil Colonial, a de Zumbi e a de Tiradentes. Ao passar de uma 
para a outra saía do simples ataque ao inimigo -  a eterna direita, instalada 
ontem como hoje no poder -  para examinar, com doses iguais de severidade 
cívica e de irreverência, o que falhara em 1964.90
P a ra  M ag a ld i, no  en tan to , o T iraden tes lev ad o  ao palco , serv ia  p ara  rep en sa r o 
fracasso  do  p ro je to  de su b v erte r as estru tu ras postas no  B rasil a p a r tir  da  derro ta  dos 
inconfiden tes, n u m a  c rítica  as a lianças que ao  se estabe lecerem , frearam  os p lanos 
revo luc ionários, fo rjando-se , po rtan to , u m a  in te rp re tação  capaz de supor da  p o ssib ilid ad e  
de se ev ita r esse fracasso , a fru stração  das ex p ecta tiv as  ex isten tes e en fim  o p ró p rio  golpe.
Na perspectiva adotada pelo texto, o paralelismo se estabelece de maneira 
rigorosa, servindo para diagnosticar tanto as causas do malogro da 
Inconfidência como daqueles que, dentro do Governo João Goulart e/ou por 
intermédio dele, pretenderam subverter a estrutura antiga do País. 
Inconfidência palaciana seria o seu epíteto pejorativo, bem como os 
incitamentos revolucionários, feitos no início da década sessenta, sem a 
participação do povo, significaram um jogo de cúpula, destinado ao inevitável 
esvaziamento.91
O sucesso  re ite rad o  tran sfo rm a  esse m o d elo  n u m a fó rm u la  seg u ra  p ara  o A rena. 
O g rupo  reco rre  a rem o n tag em  de Z u m b i e in v este  no  A re n a  C onta , que n ão  se encerra  
p o r aí. A  fase de ex p erim en tação  e ap rim o ram en to  da  técn ica  é sim b ó lica  p ara  o grupo , e 
dá-se po u co s anos an tes da  p risão  e ex ílio  de A u g u sto  B oal, que rep resen ta  u m a  ru p tu ra  
sig n ifica tiv a  em  sua tra je tó ria , es ta  que se en cerraria  p o u co  tem p o  depois. D esd e  a 
im p o sição  do  au to r n ac io n a l em  n o sso s palcos, re sp o sta  de u m a  lu ta  em  pro l do
89 Crítico, ensaísta e professor. O mais influente crítico teatral paulista ao longo de todo o seu exercício 
profissional, que se inicia em meados da década de 1940 e segue até fins dos anos 1960. Autor de inúmeros 
ensaios de interpretação da história do teatro brasileiro e emérito professor em diversas escolas. Torna-se 
professor de filosofia em colégios e, junto à Escola de Arte Dramática - EAD, desenvolve profícua carreira, 
ministrando teatro brasileiro, estética e história do teatro, desde a fundação da escola até 1963.
Escreve sobre teatro, de 1941 a 1944, na revista Clima. De 1946 a 1968, colabora como crítico teatral no 
jornal O Estado de S. Paulo, onde edita o Suplemento Literário, a partir de 1956. Uma seleção de críticas 
para o matutino está reunida em três volumes: Apresentação do Teatro Brasileiro Moderno, 1956; Teatro 
em Progresso, 1964, e Exercício Findo, lançado em 1987. Texto extraído de: <
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3751/decio-de-almeida-prado>.
90 CAMPOS, Cláudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras histórias contadas pelo Teatro de Arena
de São Paulo). São Paulo: Perspectiva, 1988, p. 17.
91 MAGALDI, Sábato. Um palco brasileiro: O Arena de São Paulo. São Paulo: Editora Brasiliense, 
1984, p. 74-75.
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ab rasile iram en to  de n o sso  teatro , até a o u sad ia  da criação  de um  n o v o  m éto d o  de 
encenação , o T eatro  de  A ren a  v iu  suas realizações, seus su cesso s e fracassos, 
sis tem aticam en te  im p resso s nas pág inas da  c rítica  teatra l, em  tex to s  assinados p o r um  
am an te  do tea tro  que tam b ém  n aq u e le  co n tex to  estab e lec ia  seu lu g a r en q u an to  b a lu arte  
da crítica  tea tra l em  no sso  país. A  in co n teste  posição , de reco n h ec id a  au to ridade  
in te lectual no  ram o, que S ábato  M agald i o cu p av a  até os ú ltim o s d ias de sua ca rre ira  
co n stitu iu -se  em  terren o  firm e, e deu -se  nesse  p e río d o  em  que o crítico  assis tia  tam bém  
de perto  a co n stitu ição  de um  g rupo  teatra l p a ra  o qual a in d a  o lham os com o um  dos m ais 
s ign ificativos em  seu p erío d o  de atuação.
N esse  sentido, b u scam o s esb o çar ao  lo n g o  desse  cap ítu lo , cam inhos p o ssíve is  para  
um  p rim eiro  esfo rço  no  sen tido  de aná lise  d a  fo rm a com o a a tu ação  do  T eatro  de A rena 
de São P au lo  aparece nos tex to s  que sistem atizam  a recep ção  desses espe tácu los, a saber 
m ais esp ec ificam en te  os tex to s  de c rítica  teatra l de Sábato  M agald i. Isso  nos v a le  u m a 
v ez  que nos in te re ssa  n es ta  pesqu isa , p en sa r não  som en te  a fo rm ação , a a tuação  e a 
p ro d u ção  desse  in te lectual, m as tam b ém  re fle tir  acerca  de sua p resen ça  e a p ro x im id ad e  
de sua a tiv id ad e  ju n to  aos g rupos de Teatro. N o s  serve o caso  do T eatro  de A ren a  p o r 
tra ta r-se  da  tra je tó ria  de um  g rupo  que se firm a  num  m o m en to  em  que o crítico  tam bém  
enco n tra  seu lu g a r e constitu i a au to ridade  de seu  d iscu rso  in telectual.
A  p artir desse  b rev e  o lh ar e aná lise  de seus tex to s  de crítica  teatra l, p u d em o s ta tea r 
a con stru ção  de u m a  in terp re tação  dos cam inhos de no sso  teatro , nos fo rn ecen d o  
subsíd ios para, en fim  co m p reen d er de que fo rm a essas in te rp re taçõ es acabam  p o r serem  
tom adas, em  a lg u m a m ed ida, com o  in te rp re tação  h istó rica. A qui d ed icam os no sso  o lhar 
para  a fo rm a  com o tem  sido  in terp re tada, a rea lização  desse  grupo , ten d o  em  v is ta  sua 
re lev ân cia  no  cenário  p o lítico  e social das décadas de 1960 e 1970. E m  a lg u m a m edida, 
esse exerc íc io  tem  nos lev ad o  a p en sa r a in d a  n a  fo rm a com o a tra je tó ria  d esse  g rupo  tem  
sido in sc rita  n a  H is tó ria  do  Teatro B rasile iro , e nas m ú ltip las  escritas  d essa  h is tó ria  que 
nos levam  ao q u estio n am en to  in icial que tem  m o v id o  os cam inhos dessa  pesqu isa.
O u seja, n u m a re flex ão  que tem o s p re ten d id o  e lab o ra r ao  longo  d esta  pesqu isa, 
v a le  re ssa lta r de que fo rm a tem o s p erceb id o  a in te rp re tação  da  c rítica  teatral, 
e sp ec ificam en te  a través dos esc rito s de S ábato  M agald i, p reo cu p an d o -n o s com  as 
re laçõ es da  arte  tea tra l e o tem p o  que se insere , num  o lh ar de p ersp ec tiv a  tam bém  
h isto riog ráfica . M ais  do que isso , to rn a-se  essencia l p en sa r as pág in as  da  c rítica  teatral 
tam b ém  com o lu g a r de lu tas, onde as in te rp re taçõ es que se in screv em  não  se d esv incu lam
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de u m a  d e te rm in ad a  co n cep ção  de teatro . T ra ta-se  de um  lu g ar de d ispu tas tam b ém  pela  
in stitu ição  de u m a  m em ó ria  e até m esm o  d a  con so lid ação  de u m a  in terp re tação  h is tó rica  
dos m o m en to s de n o sso  teatro . E nfim , nos en cam in h am o s ao pon to  de re to m ar o 
q u estio n am en to  essencia l, ao  rep en sa r com o  essa  in te rp re tação  tem  se to rn ad o  re fe rên c ia  
ao  ser ree lab o rad o  em  p esq u isas  e n arra tiv as que v ersam  sobre m o m en to s da  h is tó ria  de 
no sso  teatro .
D essa  form a, p artim o s dos q u estio n am en to s que m o v eram  a con fecção  deste  
cap ítu lo  para, enfim , av an çar n a  d iscu ssão  que se d esd o b rará  no  p ró x im o  capítu lo , 
b u scan d o  co m p reen d er de que m o d o  a in te rp re tação  im p ressa  nas pág in as  de crítica  
teatra l de S ábato  M ag a ld i é ree lab o rad a  e re ssig n ificad a  pe lo  crítico  em  suas obras 
p anorâm icas, nas quais o m esm o  p ro p õ e-se  a p en sa r m o m en to s do tea tro  b rasile iro , a 
in serção  desses g rupos n u m a n arra tiv a  h is tó rica  e a p ró p ria  co n cep ção  da a tiv id ad e  crítica  
que p erm e ia  seus escritos.
A ssim  sendo, te rem o s subsíd ios para  p en sarm o s fin a lm en te  de que m o d o  a 
in te rp re tação  de S ábato  M ag a ld i acerca  da  h is tó ria  de no sso  tea tro  têm  se c ris ta lizad o  
com o u m a in terp re tação  d o m in an te  e de que m odo  isso  rev erb e ra  n a  b u sca  p e la  
con stru ção  de um  saber h is tó rico  sobre no sso  palco . N ão  se tra ta  de p erceb e r som ente  a 
m an eira  com o sua in te rp re tação  fix a-se  n as  p ág in as  de c rítica  teatral, nem  m esm o  de 
o b serv ar o sig n ifica tiv o  im p acto  que suas p o n d eraçõ es têm  d ian te  do g ran d e  p ú b lico  e 
com o  as m esm as ecoam  en tre  os h o m en s de teatro , m as tam bém  de p erceb e r de que m odo  
essas in te rp re taçõ es são re ssig n ificad as n a  ten ta tiv a  de o rg an ização  de u m a n arra tiv a  
h istó rica. S om ente  a p a rtir  dessas d iscussões, p o d erem o s p ro p o r um  en ten d im en to  m ais 
am plo  acerca  da  co n stru ção  de u m a  n arra tiv a  h is tó rica  e o es tab e lec im en to  de um  lu g a r 
de re fe rên c ia  p ara  p esq u isas  h is tó ricas  que acabam , em  a lg u m a m edida, se co n stitu indo  
em  to rn o  dos esc rito s de S ábato  M ag a ld i, que assum e p o r v ezes  o papel de h is to riad o r de 
no sso  tea tro  d ian te  de sua lo n g a  a tuação  enq u an to  crítico  e de seu co m p ro m isso  com o 
esp ec tad o r dessa  arte.
CAPÍTULO 3
SÁBATO MAGALDI: CRÍTICO E HISTORIADOR
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A in d a  es tá  p o r  escrever-se  u m a  H is tó r ia  do  
T ea tro  B ra s ile iro . S o m en te  q u a n d o  se fizer  um  
leva n ta m en to  co m p le to  d o s  tex tos se p o d e rá  
rea liza r  um  estu d o  sa tis fa tó rio  de  to d o s os  
a sp ec to s  d a  v id a  cên ica  -  d ram aturg ia , 
evo lu çã o  d o  espetácu lo , re la çõ es  com  a s  
d em a is  a rtes  e com  a  rea lid a d e  so c ia l d o  p a ís , 
ex is tên c ia  d o  autor, in térp re te  e d o s  o u tro s  
co m p o n en tes  d a  m ontagem , p re se n ç a  d a  crítica  
e d o  p ú b lic o . P o r  enquanto , m esm o  que se ja  
im en sa  a  b o a  vontade, se  e sb a rra rá  em  
o b stá cu lo s  in tra n sp o n íve is . T a lvez  a  ta re fa  n ão  
se ja  de  um  ú n ico  p e sq u isa d o r :  ex ige  b u sca  
p a c ie n te  em  a rq u ivo s e jornais, le itu ra  de 
a lfa rrá b io s  e inéditos, a  esp era n ça  de que  se  
p u b liq u e m  d o cu m en to s in en co n trá ve is . T o d o s  
fo rn e c e m o s  su b síd io s  p a r a  a  o b ra  que -  
a cred item o s -  um  d ia  v irá  a  lume.
S á b a to  M a g a ld i
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C om o herdeiros, que sabem os ser de geraçõ es que  v iv en c ia ram  a am pliação  do 
corpus docum en ta l das p esq u isas  em  h istó ria , p o r v ezes  nos p erm itim o s o con fo rto  de 
fa la r de um  lu g a r que já  não  é  tão  re fém  da n ecessid ad e  de d em o ra r-se  em  lo n g a  defesa, 
q uan to  a leg itim id ad e  dos d iálogos com  os ob je tos artís ticos em  n o ssas  p esq u isas . 
A cham o-nos, no  en tan to , em  m eio  a u m a  ebu lição  de n o vos q u estio n am en to s teó rico ­
-m eto d o ló g ico s e d iferen tes abo rd ag en s h is to rio g rá ficas  que nos p ed em  que con tinuem os 
a am p lia r no sso  re feren c ia l teó rico , e tal ab ertu ra  não  de ix a  de o fe recer-n o s novos 
desafio s em  no sso  ofício.
T o m ar a arte  tea tra l com o  ob jeto  de n o ssas pesqu isas, nos dem an d o u  um  tran sito  
p o r te rren o s nem  tão  s im p les de cam inhar. Isso  p o rq u e  fo m o s p ostos logo  em  con ta to  com  
lin g u ag en s específicas, que seriam  n ecessa riam en te  p arte  de n o sso  re ferenc ia l para  
con stru irm o s um  co n h ec im en to  h istó rico : a c rítica  teatral. Q uando  tra tam o s da  H istó ria  
do T eatro  B rasile iro , m u itas v ezes  som os ap resen tad o s a ta is  aco n tec im en to s p e la  pen a  
dos críticos teatra is , que, não  raro , fo ram  alçad o s ao  status de h is to riad o res  de nosso  
teatro . Tal lu g a r foi desse  m o d o  o cupado  ao lo n g o  de décadas, se ja  p o r au sên cia  de 
in te resse  ou de p o ssib ilidades, d ev ido  à  au sên cia  de h is to riad o res  que p o r um  longo  
perío d o  não  se fize ram  p resen tes  n essa  seara.
N ão  é g ran d e  m isté rio  que  os no m es re sp o n sáv eis  p o r g rande p arte  da  lite ra tu ra  
sobre a H is tó ria  do T ea tro  b rasile iro , a saber Y an  M ich a lsk i92; D éc io  de A lm eid a  P rado; 
Sábato  M aga ld i, são críticos tea tra is  que estiveram  em p en h ad o s não  som en te  em  reg is tra r 
a recep ção  d aqu ilo  que se p ro d u z ia  em  nosso s palcos. E sses  n o m es estiveram  envo lv idos 
em  m o m en to s c rucia is  de n o ssa  arte teatral, s is tem atizan d o  os anse ios da  classe  in te lectual 
em  pro l da  a tu a lização  de n o sso  palco , a tu an d o  ju n to  aos ho m en s de tea tro  p o r um  tea tro  
de qualidade , e m esm o  p re o cu p an d o -se  em  o rg an iza r n arra tiv as h is tó ricas  que nos dessem
92 Teórico, crítico e ensaísta. Destaca-se no meio teatral como um dos mais combativos e inteligentes 
críticos de teatro do país, acompanhando um período de revoluções cênicas e também de repressão e censura 
política.
Seu nome foi forjado pela família para dar-lhe fuga em um navio, depois que os pais foram sequestrados 
pelo regime nazista. Yan Michalski chega ao Rio de Janeiro aos 12 anos. Em 1955 frequenta o curso da 
companhia O Tablado, onde faz suas primeiras experiências como ator e como diretor teatral, participando 
de mais de treze montagens até 1963. Formado em direção teatral pela Fundação Brasileira de Teatro - 
FBT, diploma-se com a primeira turma da escola em 1958, tendo como professores Adolfo Celi, Gianni 
Ratto e Ziembinski. Texto extraído de: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7000/yan-michalski>
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a co n h ecer os cam inhos de n o sso  teatro , a in d a  que não  am b ic io n assem  ass in ar a h is tó ria  
d e fin itiv a  de n o sso  tea tro .
O crítico  n ão  é um  su je ito  p ara  o qual p o ssam o s o lh ar a p a rtir  de u m a  ú n ica  
d im ensão , em  especial ten d o  em  v is ta  os q u estio n am en to s que m ovem  esta  p esq u isa . Isso  
p o rque  não  se tra ta  de u m  esp ec tad o r com um  com  o p riv ilég io  de to rn a r púb licas suas 
im pressões, sobre os espe tácu los, ano tadas num  rascu n h o . N em  tão  p o u co  é um  hom em  
de pa ix õ es av iltadas, que o levam  a en a ltecer ou d ep rec ia r aqu ilo  que assis te  a p a r tir  
m eram en te  de se g osto  particu lar. Seu papel com o  fo rm ad o r de op in ião , seu  com prom isso  
com  a arte a que se d ed ica  e seu  lu g a r enq u an to  p ro d u to r de do cu m en to s são aqui levados 
em  co n ta  a to d o  m om ento .
A o  lo n g o  do p rim eiro  cap ítu lo  p u d em o s ser ap resen tad o s à d im ensão  da 
m u ltip lic id ad e  de S ábato  M ag a ld i enq u an to  crítico , in te lectual e h isto riado r, su je ito  capaz 
de o cu p ar a cad eira  do espectador, as p ág in as  de um  jo rn a l de g ran d e  c ircu lação  e, enfim , 
as p ra te le iras  d ed icadas às obras de h is tó ria  de u m a  liv raria . D ian te  d isso , e ten d o  em  
m en te  a co m p lex id ad e  a que som os ap resen tad o s q uando  en caram o s esta  figura , nos cabe 
p en sa r a d im ensão  a lcan çad a  p e lo s  d iscu rso s im p resso s nas pág in as  de crítica  teatral. 
C abe, enfim , p en sa r tam b ém  o p ro cesso  que lev a  esses d iscu rso s a serem  ressig n ificad o s 
em  sua tran sp o sição  p ara  pág in as  que ca rregam  o peso  de u m a  n arra tiv a  h istórica.
D essa  m aneira , an tes de ad en trarm o s os m ean d ro s da o rg an ização  dessa  n arra tiv a  
h is tó rica  a p a r tir  da p ro d u ção  do crítico , faz -se  n ecessá ria  u m a re flex ão  sob re  a ta re fa  à 
que se p ro p õ e  a c rítica  teatra l en quan to  g ênero  literário . N ão  se tra ta  de a trib u ir-lh e  a 
resp o n sab ilid ad e  de ser capaz de d esco b rir a lgo  n a  o b ra  ou no  au to r e rev e la r ao  p úb lico  
leitor. À  c rítica  cabe tão  som en te  n o ta r  as v a lidades, sendo  capaz de a r ticu la r p a ra  isso  
seu repertó rio  e linguagem .
Pois, se a crítica é apenas uma metalinguagem, isto quer dizer que sua tarefa 
não é absolutamente descobrir “verdades” mas somente “validades”. Em si, 
uma linguagem não é verdadeira ou falsa, ela é válida ou não: válida, isto é, 
constituindo um sistema coerente de signos (...) Pode-se dizer que a tarefa da 
crítica (esta é a única garantia de sua universalidade) é puramente formal, não 
consiste em “descobrir”, na obra ou no autor, alguma coisa de “escondido”, de 
“profundo” de “secreto”, que teria passado despercebida até então (por que 
milagre? Somos nós mais perspicazes do que nossos predecessores?) mas 
somente ajustar, como um bom marceneiro que aproxima apalpando 
“inteligentemente” duas peças de um móvel complicado, a linguagem que lhe 
fornece sua época (existencialismo, marxismo, psicanálise) à linguagem, isto
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é, ao sistema formal de constrangimentos lógicos elaborados pelo próprio autor 
segundo sua própria época.93
O crítico , a in d a  que não  seja  im b u íd o  da re sp o n sab ilid ad e  de nos “ rev e la r” 
q u a lq u er sen tido  ocu lto  da  obra, m o b iliza  seu rep ertó rio  em  pro l do  p ú b lico  leitor. Se a 
ob ra  não  n ecess ita  de rev e laçõ es sobre si, ig u a lm en te  e la  não  é, jam a is , co m p le tam en te  
clara. D ian te  d isso , a a tiv id ad e  crítica  é ú n ica  m ed id a  que po d e  ad q u irir um  caráter, 
e ssen cia lm en te  fo rm al ao  m esm o  tem p o  que estab e lece  ju íz o s  esté tico s n u m a 
sistem atização  da recepção .
Assim pode travar-se, no seio da obra crítica, o diálogo de duas histórias e de 
duas subjetividades, as do autor e as do crítico. Mas esse diálogo é 
egoisticamente todo desviado para o presente: a crítica não é uma 
“homenagem” à verdade do passado, ou a verdade do “outro”, ela é construção 
e inteligência de nosso tempo.94
D o  p o n to  de v is ta  do  trab a lh o  in te lectual d esem penhado , as in te rp re taçõ es 
es tab e lec id as  nas pág in as de c rítica  teatra l, são p o r v ezes  re sp o n sáv eis  p o r d a r certo  
respaldo  a u m a  obra, a testan d o  a v a lid ad e  de sua produção . E sses  tex tos, além  de serem  
to m ad o s com o um  “n o rte” p ara  as p ro d u çõ es a rtísticas, o ferecem  tam b ém  ao g rande 
p úb lico  u m a  sín tese d a  recepção . A  posterio ri, os h is to riad o res  são re sp o n sáv e is  p o r 
a lçarem  esses tex to s  à  cond ição  de fon te do cu m en ta l, o fe recendo  a p o ssib ilid ad e  de um  
d iálogo  não  som ente  com  a obra, m as com  o m o m en to  de sua realização . Tal d in âm ica  
nos lev a  a p en sa r a ressig n ificação  desses tex to s  p o r p arte  de seus p ró p rio s  autores, 
quando  os m esm o s se p ro p õ e  a e lab o ração  de u m a  n arra tiv a  h istó rica , em  que v o ltam  seus 
o lhares p ara  seus p ró p rio s  esc rito s  enq u an to  d o cu m en to s capazes de re sp o n d er p o r um  
m om en to  h istó rico , lo ca lizad o  no tem p o  e no  espaço , tan to  no que se re fere  aos 
acon tecim en tos, com o aos p róp rios q u estio n am en to  que gu iavam  sua p ro d u ção  enquan to  
críticos.
N o s  cap ítu los p reced en tes  b u scam o s ad en tra r a co n stitu ição  de S ábato  M agald i, 
sua p ro d u ção  en q u an to  crítico  teatral, a m u ltip lic id ad e  de sua fo rm ação . P u d em o s ainda 
to m ar con tato  com  sua concepção  de crítica  teatra l, bem  com o com  a noção  de teatro  
im p líc ita  em  seus escritos. M ais  do que isso, a través de um  m erg u lh o  em  seus tex to s  de 
crítica  a respe ito  de  esp e tácu lo s  do T eatro  de A re n a  de São P au lo , p u d em o s aco m p an h ar 
a tra je tó ria  d esse  g ru p o  p o r m eio  dessas p ág in as  que tam b ém  eram  m u n id as de
93 BARTHES, Roland. Crítica e Verdade. São Paulo: Perspectiva, 2003, p. 161.
94 Ibid. p. 163.
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in te rp re taçõ es acerca  dos cam inhos de no sso  teatro , das expecta tivas, das rea lizaçõ es e 
m esm o  dos in su cesso s a p a rtir  do  o lh ar desse  c rítico .
E m  obra  posterio res, que  a p artir daqui p ro cu ram o s d iscu tir, S ábato  M agald i 
m o b iliza  seu  rep ertó rio  e sua a tuação  de décadas com o  crítico  tea tra l, em  to rn o  do esfo rço  
de ap resen tar de  fo rm a  sis tem atizad a  ao  g rande p ú b lico  um  p an o ram a do  tea tro  nac ional 
e m esm o  um  b alan ço  que  n o s p erm ite  acessa r suas re flex õ es . T a is  obras ab rangem  um  
reco rte  tem pora l m ais am plo , e são  capazes de n o s dar um  im p o rtan te  subsíd io  acerca  das 
p roduções de n o ssa  cen a  tea tra l. P o d em o s a in d a  te r d im ensão  da fo rm a  com o a a tiv idade 
crítica  e a o rg an ização  dessas n arra tiv as  se dão  p a ra  o au to r em  q u estão .
Se v am o s p erseg u ir a u rd id u ra  dessas obras de S ábato  M agald i, v a le  ap resen tar 
m in im am en te  aquelas que em ergem  com  m ais d estaq u e  n as  d iscussões desse  cap ítu lo . 
E m  P a n o ra m a  d o  T ea tro  B ra sile iro , o b ra  p u b licad a  em  1962, o au to r b u sca  ap resen tar 
um  p an o ram a h is tó rico  das rea lizaçõ es da  arte  teatral n o  B rasil, d esde as p rim eiras 
m an ife staçõ es d ram áticas, a saber o tea tro  jesu íta , que datam  do sécu lo  X IV , p assando  
pe lo  estab e lec im en to  da  co m éd ia  de costum es, às  p rim eiras  m an ife staçõ es da 
m o d ern id ad e  em  n o sso  pa lco  a lcan çan d o  as p ro d u çõ es das ú ltim as décadas do sécu lo  X X . 
A p ên d ices  ac rescen tad o s e ed ições p o sterio res  tra tam  das ten d ên c ias  co n tem p o rân eas de 
n o sso  tea tro .
A in d a  que n essa  o b ra  o crítico  não  subverta  a o rdem  cro n o ló g ica  dos 
acon tec im en tos ao  o rg an iza r sua  narra tiva , é possível p e rceb e r p e la  fo rm a  que os m esm os 
n o s são ap resen tados, que os cap ítu los v is lu m b ram  m ais do que períodos, in te rv a lo s de 
tem p o  e aqu ilo  que se destaca  a cada in te rv a lo . O s  tex tos n o s rem etem  a m o m en to s de 
n o ssa  d ram atu rg ia  que ganham  destaq u e  p elas m ão s do au to r d ev ido  as realizações, 
m o v im en to s e tran sfo rm açõ es ocorridas, h av en d o  especial destaq u e  a aco n tec im en to s sui 
g en e r is , com o os que são capazes de e lev a r n o sso  tea tro  ao  status de m o d ern id ad e .
N a  ob ra  in tro d u tó ria  U m  p a lco  b ra s ile iro : O  A ren a  em  S ã o  P a u lo , o crítico  
ap resen ta  b rev em en te  ao  p ú b lico  le ito r a tra je tó ria  do  T ea tro  de A ren a  d esde seu in ício , 
que se p erceb e  b as tan te  ligado  à E sco la  de A rte  D ram ática  de São P au lo , com  forte  
in flu ên c ia  do T B C , até o m o m en to  que p arece  fix a r o g rupo  n a  h is tó ria  do teatro  
b rasile iro , a través da  afirm ação  do au to r nac iona l em  n o sso s p a lco s. N essa  obra, adqu ire  
d estaque tam b ém  a n a rra tiv a  acerca  das d ife ren tes fases  do  grupo , com o  o c ic lo  dos 
m u sica is  e a im p lan tação  do S istem a C oringa.
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E m  C em  a n o s  de  tea tro  em  S ã o  P a u lo , S ábato  M ag a ld i e M aria  T h ereza  V argas, 
con tem plam  o cen ten ário  do  jo rn a l O  E stad o  de São P au lo  a p artir da  ó tica  da  p ro d u ção  
da arte  tea tra l n a  c idade ao  lo n g o  desse  período . O  crítico , a tuan te  no  jo rn a l em  questão , 
a liou -se  a o u tra  g rande co n h eced o ra  de no sso  p a lco  num  em p reen d im en to  que, ap resen ta  
ao  le ito r um  p an o ram a que u ltrap assa  in fo rm açõ es de nom es, datas e obras, nos gu iando  
p o r e lem en tos do  ju íz o  crítico  a p a rtir  de u m a  p e rsp ec tiv a  h istórica.
S ábato  M ag a ld i é, sem  dúvidas, um  dos no m es de m a io r peso  de n o ssa  crítica  
teatral, e ap resen ta  nesses esc rito s o resu ltad o  de aco m p an h am en to  e es tu d o  ap ro fundado  
de m o m en to s c rucia is  de n o ssa  d ram atu rg ia , não  raro  to m ad o  com o u m a  re ferên cia  
essencial p a ra  u m a  re flex ão  sobre au tores, tex to s  e m o v im en to s s ign ifica tivos de nosso  
teatro . A  p artir dessas obras, encon tram os um  aporte  p ara  p en sa r acerca  da  e lab o ração  de 
n arra tiv as h is tó ricas  a p a r tir  da in te rp re tação  d a  c rítica  teatra l e, enfim , p o d em o s p ro p o r 
u m a  re flex ão  a resp e ito  do  m o d o  com o a h is tó ria  do tea tro  b rasile iro  tem  sido  p ro d u z id a  
a p a rtir  da p articu la rid ad e  da  p ersp ec tiv a  desses sujeitos.
N ão  se ap resen ta  em  q u a lq u er u m a  dessas obras a am bição  de es tab e lecer-se  com o 
obra  d efin itiv a  da H is tó ria  do T eatro  B rasile iro . A  d im en são  a im p o ssib ilid ad e  de dar 
co n ta  da  m u ltip lic id ad e  de rea lizaçõ es dessa  arte  em  n o sso  país, co loca-se  co m o  um  pon to  
de p artid a  p ara  o crítico , que b u sca  ap resen ta r o esfo rço  de co n trib u ir p a ra  e ssa  construção  
a p artir de  u m a  p e rsp ec tiv a  sua assu m in d o  que, “ T alvez apenas u m a  v e rd ad e ira  H istó ria  
do T eatro  B rasile iro , rea lizad a  p o r v ário s  estud iosos, p o ssa  sa tisfazer a leg ítim a  
cu rio sid ad e  dos le ito res .” .95
A  con stru ção  de sua obra, re fe ren c ia -se  em  o u tros esc rito s que an terio rm en te  
v islu m b raram , em  seu tem po , ap resen tar p an o ram as de no sso  teatro , ab ran g en d o  m ais do 
que som ente  a lite ra tu ra  d ram ática .96 E m b o ra  o crítico  não  destoe  das obras an terio res no  
que se re fere  a p e rio d ização  ad o tad a  p ara  n arra r as rea lizaçõ es de n o sso  teatro , é 
percep tível que a o b ra  o rg an iza -se  em  prol de “ co m p reen d er os cam inhos p erco rrid o s p e la  
d ram atu rg ia  p ara  que, no  d eco rre r do sécu lo  X IX , em erg isse  um  tea tro  que p u d esse  ser 
id en tificad o  com o n ac io n a l” .97
95 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6aed. São Paulo: Global, 2004, p.7.
96 Entre essas referências merecem destaque as obras História do Teatro Brasileiro, de Lafayette Silva e O 
Teatro no Brasil, de J. Galante Silva. Ambos são pensados ao lado da obra panorâmica de Sábato Magaldi 
numa reflexão que busca compreender a construção da historiografia de nosso teatro no capítulo 
Construção Historiográfica da História do Teatro Brasileiro na obra GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, 
Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo: Perspectiva, 2012
97 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6aed. São Paulo: Global, 2004, p.71.
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D esse  m odo , ao  p en sa r n a  ob ra  de S ábato  M aga ld i, in se rid a  no  co n tex to  de 
p roduções q u e  tem  lu g ar n a  h is to rio g ra fia  de no sso  teatro , p artim o s tan to  do  referencia l 
que o subsid ia , q uan to  de  suas especific idades. “M ag a ld i u tilizo u  o rep ertó rio  m o b ilizad o  
p o r S ilva e p o r S ousa e d ispôs de suas p róp rias obras p ara  d iscu tir  m o m en to s da  tra je tó ria  
d ram ática  e cên ica  no  B rasil no  âm bito  das ide ias e das in te rp re taçõ es.” .98 D ito  isso, 
lançam os nosso  o lh ar p a ra  seus esc rito s que, em  a lg u m a m edida, p arecem  nos fo rn ece r 
as p istas p a ra  co m p reen d er u m a  n arra tiva , que p arece  co n v erg ir p a ra  d e term inados 
m o m en to s da h is tó ria  de n o sso  teatro .
De maneira geral, elas estão organizadas cronologicamente e, em vista disso, 
estruturam a narrativa dispondo os acontecimentos sob a égide de uma ideia 
central: o teatro brasileiro traçando sua trajetória em direção à modernidade e 
à modernização. Ao lado dessa premissa e da forma adotada para transmiti-la 
há outro aspecto que merece ser destacado: o lugar de produção de tais 
trabalhos.99
N u m  cenário  m ais am plo , nos arriscam o s a a firm ar que u su a lm en te  as aná lises 
d ed icadas à  tra je tó ria  de n o sso  teatro , acabam  p o r o rg an izar-se  de  m an e ira  c ro n o ló g ica  e 
p riv ileg ian d o  em  algum  nível u m a  “ id e ia” cen tral, que p arece  a reg en te  dos cam inhos 
p erco rrid o s p o r no sso  tea tro . N ão  raro  esse cam in h o  con v erg e  p ara  a m o d ern ização  de 
no sso  p a lco  e, fin a lm en te , não  é  m iste rio sa  a cau sa  de tal co in c id ên cia : o lu g ar de onde 
nascem  essas narra tivas, a crítica  teatral, é  essen c ia lm en te  tam b ém  lu g a r de efusiva  
m ilitân c ia  em  pro l dessa  m o d ern ização . Ju stam en te  p e la  ação  d esem p en h ad a  em  fav o r 
d essa  tran sfo rm ação  de n o sso  palco , essa  p ersp ec tiv a  adq u ire  tam an h o  re lev o  em  ta is 
obras.
É possível afirmar que as ideias, não apenas defendidas e sim vivenciadas pelos 
críticos teatrais, tornaram-se não só o parâmetro qualitativo, mas, 
especialmente, o referencial interpretativo que norteou as análises feitas pelos 
contemporâneos e as avaliações construídas a posteriori, em particular aquelas 
que compreenderam o teatro da primeira metade do século XX como uma 
busca incessante pela modernização.100
P erp assam  as d iscussões de P a n o ra m a , tem as que p ro p õ e  a re flex ão  acerca  do 
estab e lec im en to  da  arte  tea tra l em  no sso  país, no sso  longo  atraso  em  re lação  às p roduções 
in te rn ac io n ais  (esp ec ia lm en te  as eu ro p eias) e p rin c ip a lm en te  à qualid ad e  d aq u ilo  que p o r 
m u ito  tem p o  do m in o u  nossos p a lco s. M u itas  dessas, que são as questões c rucia is  postas 
desde os p rim eiro s  cap ítu los da obra, soam  de m o d o  a nos d irec io n ar p ara  um  m om en to
98 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 69.
99 Ibid., p. 89.
100 Ibid., p 133.
78
de rea lização  de ex p ecta tiv as  em  no sso  palco , em  que esta ríam o s m ais p ró x im o s de u m a  
co n so n ân cia  com  o que de m elh o r se p ro d u z ia  m u n d ia lm en te  em  te rm o s de teatro .
Não se definiu ainda uma especificidade da cena brasileira, capaz de agir como 
elemento dinamizador de outras culturas. É mínimo, ademais, o índice de 
integração do teatro na vida brasileira: os espetáculos de êxito invulgar atingem 
nas capitais, apenas 2% da população, e poucas vezes atravessam seis meses 
de cartaz, em calas cuja capacidade média é inferior a quinhentos lugares. 
Essa visão pessimista, se não merece ser tachada de leviana ou gratuita, tem o 
defeito de desconhecer a perspectiva histórica e sobretudo a situação do teatro 
em todo mundo.101
E m  b rev e  traçad o  de persp ec tiv as , no  in íc io  da  obra, o crítico  ap o n ta  p ara  a 
in sip iên c ia  da  v id a  teatra l no  B rasil, que p a rec ia  a in d a  não  te r  sido  capaz de defin ir-se  ou 
estabe lecer-se , a ting indo  de fa to  a popu lação . M aga ld i atribu i esse a traso  a d iversos 
fa to res, tan to  h istó ricos, com o  a cond ição  co lon ial do  país, que freo u  p o r m u ito  tem p o  a 
p o ssib ilid ad e  de ex is tên c ia  de um  tea tro  v erd ad e iram en te  b rasile iro , com o  fa to res 
estéticos, com o  o aparen te  gosto  do p ú b lico  p o r um  tea tro  de cunho  m ais com ercial.
A crise da criação literária não poderia poupar, milagrosamente, o Brasil, que 
nem dispunha de tradição para servir-lhe de apoio. Não se deve esquecer, 
sobretudo, que o bom teatro é exceção, em todo o mundo. A média das 
temporadas, nas várias capitais cênicas, é de reconhecida mediocridade. 
Poucos são os textos que se salvam e permitem conjeturar que venham mais 
tarde a ser citados na história. O normal da existência do teatro, pelo menos 
enquanto subsistirem as condições da sociedade atual, é o comercialismo, que 
apenas se disfarça numa montagem cuidada, fator indispensável ao seu 
êxito.102
A dem ais, o crítico  ap o n ta  tam b ém  para  a p ro v a  de fogo  a que os tex tos 
d ram atú rg ico s se subm etem : a cap ac id ad e  de se co m u n ica r com  o p ú b lico  e su p o rta r u m a 
a tua lização  no  pa lco  m oderno . P o r v ezes  o debate  p assa  p o r u m a  co m p reen são  m ais 
am p la  do  teatro , que ex trap o la  o o lh ar p a ra  o tex to  d ram atú rg ico  e p re ten d e  u m a 
ab ran g ên c ia  m aior, apo n tan d o  p ara  a rea lização  da arte  tea tra l n a  p o ss ib ilid ad e  de 
co m u n icação  en tre  tex to , p ú b lico  e atores.
A eficácia de uma obra sobre o público está intimamente ligada à sua 
contemporaneidade absoluta. As grandes épocas do teatro se fizeram com 
peças criadas no momento, na língua original da representação. Um autor de 
gênio escreve para ser ouvido, naquele instante, por um público ávido de 
reconhecer-se nos diálogos. Fugir dessa lei importa em trazer ao espetáculo 
outros valores, que não são os da comunicação direta entre texto e plateia. Essa 
verdade elementar não se desmente pelas antecipações da obra de arte, que 
muitas vezes só pode ser apreciada no futuro.103
101 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6aed. São Paulo: Global, 2004, p 9.
102 Ibid., p. 10.
103 Ibid., p. 11.
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M esm o  ao  traç a r essas perspec tivas, que p reced em  a ap resen tação  p an o râm ica  da 
h is tó ria  de n o sso  teatro , S ábato  M aga ld i reco n h ece  aqu ilo  que ele ch am a de “no v a  
g eração ” com o aq u e les que recusam  o tea tro  com o  m ero  en tre ten im en to , p ro c lam an d o  
seu e lev ad o  a lcan ce  so c ia l. E sse  p o sic io n am en to  não  d e ix a  de a trib u ir certo  v a lo r àq u e les  
que tem  es tab e lec id o  seu lu g a r num  m o v im en to  de em an c ip ação  n ac io n a l de no ssa  
d ram atu rg ia  e de  no sso  palco , sem  d eix ar de aco lh e r as m elh o res  in flu ên c ias de 
exp eriên c ias eu ro p eias . A ssim , nesse  p rim eiro  traçad o , o crítico  p arece  estab e lece r u m a 
ode àq u e les  que estiv eram  à  fren te  de um  m o v im en to  de n ac io n a lização  de n o sso  teatro , 
sem  d eix ar de in teg ra r a co rren te  “v an g u a rd e ira  in te rn ac io n a l” , no  que é tam b ém  u m a 
re fe rên c ia  a rea lizaçõ es de g ru p o s com o  o T ea tro  de A ren a  de S ão  P au lo .
P a n o ra m a  tem , ta lvez , os traço s dese jáveis  de u m a  o b ra  capaz de ap resen tar 
su sc in tam en te  nosso  teatro , se ja  ao  le ito r b rasile iro  ou até m esm o  ao estrangeiro . 
R em o n tan d o  desde a o rigem  ca teq u izad o ra  da arte teatral em  no sso  país, a o b ra  persegue  
os m o m en to s c rucia is d essa  arte  em  te rritó rio  nac ional, até que f in a lm en te  a lcan ça  a era 
da m o d ern id ad e  em  no sso  palco.
N esse  in terim , as críticas ao  in su cesso  a que no sso  tea tro  p areceu  esta r re leg ad o  
tan tas  v ezes  adq u ire  d iversas faces. S e ja  p e la  au sên cia  de u m a  d ram atu rg ia  ou de u m a 
linguagem  capaz de se co m u n ica r n ac io n a lm en te , se ja  p e la  in c ip iên c ia  do  p ú b lico  ou 
m esm o  o a traso  em  te rm o s esté tico s de  nosso  palco , ao  lo n g o  da h is tó ria  de  no sso  tea tro  
p arece  te rem  sido  d iversos os fa to res  que nos im p ed iram  de a lcan çar um  n ível desejável 
de qualid ad e  n a  arte teatral.
S ab e-se  do espaço  de lu ta  que se co n fig u ra  nas pág in as da c rítica  teatra l, e que 
m esm o  u m a  o b ra  de ca rá ter p an o râm ico  traz  consigo  to d a  a ca rg a  da  au toria . É  possível 
p e rceb e r u m a  n arra tiv a  que re sp o n d e  a u m a  b an d e ira  de lu ta, em  que os acon tec im en tos 
p arecem  co n v erg ir em  to rn o  do esfo rço  d esem p en h ad o  p o r to d a  u m a  g eração  em  pro l da 
a tua lização  da cena teatra l em  no sso  país  e, po rtan to , ca rrega  sem pre um  d iscurso  
ca rac te rís tico  da  b u sca  p o r se fo rm ar o púb lico  leito r, assim  com o o u tro ra  fo ram  os 
espec tadores com uns, de m o d o  a p erceb e r o cam in h o  p ara  essa  m odern ização .
A  v a lo rização  do  co n ju n to  de e lem en to s do  esp e tácu lo  vem  co rro b o ra r com  a 
concepção , de que a cena é m ais do  que um  v e ícu lo  ou u m a  lin g u ag em  para  que se 
tran sm ita  o tex to . A  cena e cada um  de seus e lem en to s -  a m arca, os cenários, os figu rinos 
e etc. -  são, ao  lad o  do  tex to , rea lizad o s em  sua am plitude. A ssim , em p reen d eu -se
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tam bém , a través da  crítica , um  esfo rço  em  superar essa  fase  de h ip erv a lo riza rão  do tex to  
em  detrim en to s dos ou tros e lem entos, cam in h an d o  para  esse en ten d im en to  m ais am plo  
do teatro , im p o rtan tíss im o  para  o m o m en to  de ren o v ação  de n o ssa  cena.
Dito de outra maneira: começou a se consolidar a ideia de teatro como cena, 
isto é, a palavra não perdeu o seu lugar nos espetáculos, mas esses passaram a 
ser observados e analisado também pelos recursos cênicos e pela performance 
dos atores. Sob esse prisma, o teatro como fenômeno “acontecimental” ganhou 
espaços significativos no debate político e cultural do país.104
T en d o  se es tab e lec id o  u m a co m p reen são  m ais am p la  acerca  da a rte  teatral, 
m o stro u -se  n ecessá rio  su p erar a in d a  a fa se  do  tea tro  das g ran d es estre las, em  q u e  um  a to r 
p arec ia  co n d u z ir a co m p an h ia  em  m eio  aos dem ais, o fuscados p e lo  d esp reparo , serv indo  
apenas de p ano  de fu n d o  ao d esem p en h o  cên ico  do  g ran d e  astro. P a ra  superar esse 
estágio , com o  já  foi ab o rd ad o  em  ou tros m om en tos, fo i de essencial im p o rtân c ia  a criação  
e o trab a lh o  d esem p en h ad o  p o r in stitu içõ es com o a E sco la  de A rte  D ram ática  d e  São 
Pau lo , q u e  rea lizaria  um  trab a lh o  ím p a r na p rep aração  de to d a  gen te  lig ad a  ao  teatro , m as 
esp ec ia lm en te  aos atores.
A  c rítica  teatra l, assim  com o a n arra tiv a  h istó rica , in ev itav e lm en te  p arte  de um  
lu g ar social, e diz m u ito  a resp e ito  do  m esm o , dado  que se “ se a rticu la  com  u m a  lu g ar de 
p ro d u ção  socioeconôm ico , p o lítico  e cu ltu ra l[...] E la  está, po is, su b m etid a  a im posições, 
lig ad a  a p riv ilég ios, en ra izad a  em  u m a  p articu la rid ad e” .105 E  é ju s tam en te  essa  in findável 
re lação  de  seres sub je tivos que faz da  re lação  A rte /H is tó ria  um  v as to  cam po  de 
possib ilidades.
U m a v ez  que nos en v ered am o s p o r u m a  n arra tiv a  p ro d u z id a  p o r S ábato  M agald i, 
que pau la tin am en te  v iria  a se p reo cu p ar com  um  ex erc íc io  de teo riz a r e re fle tir  acerca  de 
sua p ró p ria  a tiv id ad e  p erceb em o s que os fa to res que  no rte iam  essa esc rita  não  respondem , 
s im p lesm en te , a n ecessid ad e  de o rg an ização  de u m a n arra tiv a  h is tó ria  acerca  de nosso  
teatro . E v id en c ia -se  ao  lo n g o  da o b ra  não  som en te  sua co n cep ção  esté tica  de teatro , m as 
deixa  tam b ém  tran sp a rece r sua co m p reen são  acerca  da h is tó ria  de n o sso  palco.
Se h av ia  um  desco m p asso  en tre  esse p ro je to  que v in h a  se co n stru in d o  e o p ro cesso  
que se d esen ro lav a  em  o u tro  ritm o  no  fa ze r tea tra l p ro p riam en te  dito , g e rav a-se  de algum  
m o d o  a n ecessid ad e  de superação  de u m a co n d ição  de atraso , ev id en c iad as em  críticas 
p o n tu a is  à  d ife ren tes m o m en to s de no ssa  jo v e m  arte  teatral, sejam  elas d irec io n ad as a
104 GUINSBURG, Jacó; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma história. São Paulo: 
Perspectiva, 2012, p. 134.
105 CERTEAU, Michel de. A Escrita da História. Rio de Janeiro: Forense-Universitária, 1982, p. 66.
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superficialidade de nossos textos dramatúrgicos ou a imaturidade estética de nossos 
palcos.
A presença do encenador em nossa cena teatral fez com que o teatro deixasse então 
de ser entendido apenas a partir do texto, fazendo com que os olhos se voltassem para o 
conjunto do espetáculo e que dessa vez a cena merecesse maior destaque. O marco da 
modernidade de nosso teatro que se erige em torno da estreia de Vestido de Noiva, 
responde ao momento em que anseios da crítica convergiram numa realização cênica, 
dando um importante passo e inscrevendo-se na história do teatro brasileiro. Assim, é 
possível compreender que a partir das mudanças empreendidas por esses sujeitos, a 
história do teatro brasileiro finalmente passou a ser também a história de nossa cena.
Formado na escola expressionista e dominando como poucos os segredos do 
palco, em que é um mestre na iluminação, Ziembinski veio preencher um papel 
que se reclamava: o de coordenador do espetáculo. Sob sua orientação, 
entrosaram-se os elementos da montagem. O ator de nome cedeu lugar à 
preocupação de equipe. (...) o conjunto harmonizava-se ao toque do diretor, 
que acentuou o aspecto plástico das marcações e os efeitos e luz.106
A presença do encenador estrangeiro foi então largamente absorvida no teatro 
brasileiro. O TBC, que por longo período funcionou como uma espécie de sismógrafo das 
tendências cênicas no Brasil, chegou a ter quatro encenadores estrangeiros contratados, 
buscando consolidar um alto nível técnico e um repertório sofisticado, de modo a 
solidificar a modernidade em nosso palco. Assim, Magaldi apresenta como decisivo para 
uma “nova paisagem” de nosso teatro a abertura dos caminhos para os jovens encenadores 
nacionais no TBC.
Depois de ter, durante uma década, admitido somente encenadores 
estrangeiros, o Teatro Brasileiro de Comédia contratou pela primeira vez, 
nomes nacionais como Flávio Rangel. Sempre foi o TBC o reduto quase 
inexpugnável para os diretores brasileiros, porque a empresa ao os considerava 
preparados para tamanha responsabilidade.com certos malogros dos antigos 
encenadores e os êxitos crescentes dos jovens nacionais, reconhecidos pela 
crítica e pelo público, estava aberto para estes o caminho profissionalismo. 
Quando o TBC modificou sua política, era sinal de que se consumava, no 
teatro, uma alteração decisiva.107
Quando o abrasileiramento de nosso palco, pensado a partir da perspectiva do 
nacionalismo crítico, parece assumir o protagonismo das discussões críticas, as narrativas 
organizadas por Sábato Magaldi deixam emergir com notável dimensão as realizações do 
Teatro de Arena. Em sua origem, o grupo liga-se estreitamente ao TBC, para pouco a 
pouco definir sua especificidade, tão claramente comprometida com representar o
106 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6a ed. São Paulo: Global, 2004, p. 208.
107 Ibid., p. 214-215.
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nacional a que se p ropunham . A in d a  em  sua o b ra  panorâm ica, no  cap ítu lo  que se d ed ica  
a traç a r um  P a n o ra m a  C on tem p o râ n eo , o crítico  re ssa lta  a re lev ân c ia  do  T eatro  de A ren a  
para  o m o v im en to  de n ac io n a lização  de nosso  teatro .
O baluarte do movimento nacionalista foi o Teatro de Arena, em São Paulo, 
depois que a peça Eles não usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri 
(nascido na Itália, mas vindo para o Brasil com um ano de idade), permaneceu 
doze meses em cartaz, embora numa sala de 150 lugares. Acreditou-se que os 
espectadores quisessem ouvir de seus problemas em linguagem brasileira. 
Como plataforma radical, o elenco passou a oferecer apenas peças nacionais, 
a maioria delas escritas pelos próprios atores e saídas do Seminário de 
Dramaturgia, que se organizou como departamento do Teatro de Arena. (...) 
O Teatro de Arena, com esse ardor nacionalista, trouxe numerosas 
contribuições, e a mais positiva foi sem dúvida a de quebrar o tabu que cercava 
o autor brasileiro.108
O  crítico  não  p re ten d e  o cu lta r razões de cunho  p o lítico  e eco n ô m ico  que 
d esestim u lav am  a p re sen ça  estran g eira  m ac iça  no país, nem  m esm o d e ix a  de co n sid era r 
que o ap ren d izad o  fo m en tad o  p o r essas re laçõ es ainda se es ten d e ria  p o r gerações. 
E n tre tan to , tem  espaço  especial em  sua n arra tiv a  acerca  de nosso  tea tro  co n tem p o rân eo  o 
g rupo  que se fez casa  do ato r e do au to r nacional. E rg u ia -se  n esse  con tex to  a b an d e ira  na  
n ac io n a lização  do tea tro  em  nosso  país, e de a lg u m a m an e ira  seu  o lh a r p arece  te r  
o u to rgado  ao T ea tro  de A ren a  a ta re fa  de ser um  im p o rtan te  m astro  p ara  susten tá-la .
Na realidade, apesar da forma diferente de apresentação, o Arena adotara, a 
princípio, um repertório semelhante ao do TBC. Cabe mesmo afirmar que ele 
era uma espécie de TBC mais econômico, em que todos os gastos se reduziam, 
a partir da sala e da ausência de cenários. Assim, na temporada de 1954, o 
Arena montou Uma mulher e três palhaços, de Marcel Achard, em que estreava 
com muito encanto Eva Wilma.109
A  esp ec ific id ad e  eco n ô m ica  do T eatro  de A rena, j á  d iscu tid a  em  análise  de seus 
tex to s  de crítica, surge com  freq u ên c ia  com o pon to  d e term in an te  da  tran sfo rm ação  que o 
g rupo  ap resen tav a  ao  tea tro  b rasile iro  e de sua especific idade . D esse  m odo , m esm o  
guardando , a p rincíp io , u m a  ap ro x im ação  quanto  a o rg an ização  e o rep ertó rio  do TB C , 
sua estru tu ra  d im in u ta  ex ig ia  n ovas so luções p ara  o palco . A  n ecessid ad e  de susten tar-se  
com  u m a p la te ia  red u z id a  e m an te r a qualid ad e  das en cenações m o v eram  o T eatro  de 
A ren a  em  d ireção  a m u itas de suas rea lizaçõ es m ais ac lam adas. A  p ró p ria  au sên cia  de um  
o lh ar em presaria l e a d ificu ld ad e  ad m in is tra tiv a  do g rupo  nos p rim eiro s  anos, parecem  
ter-lh es  im posto  u m a  crise  que acab o u  p o r m o v er u m a  g ran d e  v irad a  p ara  o palco  
nacional.
108 Ibid., p. 214.
109 VARGAS, Maria Thereza; MAGALDI, Sábato. Cem anos de Teatro em São Paulo: 1875-1974. São 
Paulo: SENAC, 2000, p. 289.
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A situação financeira do Arena era tão difícil que José Renato pensou em 
encerrar suas atividades. Para não fazê-lo melancolicamente, ele preferiu 
montar uma peça de um dos atores do grupo: Eles não usam black-tie, de 
Gianfrancesco Guarnieri, estreada em 22 de fevereiro de 1958. E essa obra, 
levada quase em desespero de causa, se tornaria não só a salvação do Arena, 
mas um marco histórico fundamental do teatro brasileiro. Na linha realista, em 
linguagem direta, Guarnieri tratava de problemas urbanos, como a luta 
reivindicatória por melhores salários, e da ideia segundo a qual o indivíduo que 
busca uma solução que desconheça o interesse coletivo atravessa penoso o 
purgatório, até solidarizar-se de novo com o próprio meio. O espetáculo criou 
de imediato extraordinária empatia com o público, a ponto e permanecer mais 
de um ano em cartaz. O êxito de Black-tie consolidou em definitivo a política 
por uma dramaturgia que fixasse os problemas nacionais, animando todo o 
grupo a desenvolver um trabalho criador sem paralelo em nosso palco.110
A  táb u a  d a  sa lvação  do T eatro  de  A ren a  fren te  a crise  que se ab a tia  sobre o g rupo  
surge n a  n arra tiv a  do crítico  com o sendo  tam b ém  responsável p o r a lçá -lo s  a um  novo  
p a tam ar. N ão  são fe ito s m u ito s  ro d e io s  para  se ch eg ar a a firm ação  de que E les  n ã o  u sa m  
b la ck-tie  se ria  um  m arco  fun d am en ta l p a ra  a h is tó ria  de n o sso  tea tro , e d iv iso r de águas 
num  m o m en to  de em p en h o  em  to rn o  da con so lid ação  de u m a  d ram atu rg ia  e de u m a  cena 
nacional. N u m  cap ítu lo  desse  P a n o ra m a , S ábato  tra ta  com  rig o r da  In tro d u çã o  d o s  
co n flito s  u rb a n o s  que tem  lu g ar a p a rtir  de b la ck -tie ,  que traz  aos pa lco s p ro b lem as sociais 
deco rren tes da in d u stria lização  e a c lasse  trab a lh ad o ra  e suas re iv in d icaçõ es com o 
p ro tagon istas, com  fo rte  carga m arx ista , em b o ra  d efen d a  a ex is tên c ia  de u m a  “ filtrag em ” 
d essa  id eo lo g ia  que  p erm ite  que ta is  con flito s n ão  pareçam  sim plificados ou  d em asiado  
rom ânticos.
Do diálogo com a divindade nosso palco passa ao tema da luta de classes, nos 
aglomerados urbanos sacudidos por greves e pelas reivindicações salariais. 
Esse o núcleo de Eles não usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, que o 
Teatro de Arena de São Paulo lançou em 1958, sob a direção de José Renato, 
inaugurando sua fase mais importante, que influenciaria também a política de 
repertório de outros elencos.
Nenhuma dramaturgia se mostrou tão indissociada, como a de 
Guarnieri, do nosso momento histórico. Não quero afirmar que seus colegas se 
alienaram, pelo escapismo ou pelo confronto aberto, que acarretou a interdição 
de mais de quatrocentos textos, depois de 1964. Elogio a estratégia do autor 
empenhado, aproveitando as brechas abertas pelo sistema para continuar 
atuante.111
N esse  con tex to , o crítico  in sere  as rea lizaçõ es dos S em inários de D ram atu rg ia  do 
T eatro  de A rena, espaço  no  qual ele d esem p en h av a  um  papel considerável n a  fo rm ação  
esp ec ia lm en te  de  d ram atu rgos, a trib u in d o  destaq u e  a essa rea lização . E sse  m o m en to  de 
fo rm ação , le itu ra  e deba te  dos tex to s  de jo v e n s  d ram aturgos, em erge  com o u m a 
in cu b ad o ra  dos tex to s  que seriam  resp o n sáv eis  p o r um  efetivo  m o v im en to  de v a lo rização
110 Ibid., p. 290-291.
111 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6a ed. São Paulo: Global, 2004, p. 303.
84
do au to r nac ional no  tea tro  b rasile iro . M ais  tarde , su rg iria  a in d a  um  lab o ra tó rio  de 
in terp re tação , b u scan d o  a ad ap tação  dos m éto d o s do  S istem a S tan is lav sk i112 e do  A c to r’s 
S tu d io 113 n o rte -am erican o  ao  tea tro  b rasile iro .
Na euforia trazida por Black-tie, o Arena inaugura, em abril de 1958, o 
Seminário de Dramaturgia, assim planificado: a) técnica de dramaturgia; b) 
análise de debate de peças (seria a parte prática); c) problemas estéticos do 
teatro; d) características e tendências do teatro moderno brasileiro; e) estudo 
da realidade artística e social brasileira; f) entrevistas, debates e conferências 
com personalidades do teatro brasileiro (seria a parte teórica). À secretaria do 
Seminário competiria fazer a seleção e o encaminhamento das peças escritas 
pelos seus membros e a divulgação de teses e resumos dos debates.114
A b erto s  esses cam inhos, e dada  a p o sitiv a  recep ção  e o no v o  fô leg o  ad qu irido  pelo  
grupo , as p ró x im as p ro d u çõ es eram  aguardadas com  ansiedade, p artin d o  ag o ra  do 
p arâm etro  p o stu lad o  p e lo  êx ito  de E le s  n ã o  u sam  black-tie . M ag a ld i p arte  ju s tam en te  
deste  p ad rão  es tab e lec id o  ao traç a r suas aná lises sobre m u itas  das rea lizações 
subsequen tes, com o  é o caso  de G im b a  e O  P resid en te  d o s  V a len te s , tam b ém  de au to ria  
de G ian fran cesco  G uarn ieri, que fru stra  em  a lg u m a m ed id a  m u itas  das expecta tivas 
depositadas sobre o grupo , esp ec ia lm en te  à m ed id a  que o g rupo  op ta  p o r reco rre r a alguns 
recu rsos seguros do tea tro  trad ic io n a l em  b u sca  de superar a lgum as defic iências.
A ambientação ajustada não impediu que a peça perdesse em sinceridade e em 
contundência, na denúncia social. (...) Os autores esforçou-se por construí-la 
melhor, mas, em vez de terem sido dominados certo vícios estruturais, 
escamotearam-se sem inteiro êxito as deficiências com o apelo para o 
receituário teatral.115
A in d a  com  os deslizes no táveis , as tra je tó ria s  do T eatro  de A ren a  e de jo v en s  
au to res su rg idos no  seio  dos S em inários de D ram atu rg ia  seguem  aco m p an h ad as de p o rto  
pelo  crítico , que lhes desig n a  lu g ares  de destaq u e  n a  h is tó ria  de n o sso  teatro . 
G ian fran cesco  G uarn ieri é m esm o  ap o n tad o  com o um  g rande  d ram atu rg o  em  construção , 
fon te  de b o as esperanças para  o tea tro  no  B rasil, que se rea firm aria  com  o no v o  êx ito  
a lcançado  em  1959 com  C hapetuba .
112 Sistema desenvolvido por Constantin Stanislavski que consiste em uma série de procedimentos de 
interpretação que visam o desenvolvimento e a preparação de atores e atrizes de modo a oferece-los os 
instrumentos necessários para o máximo desempenho e melhor nível de preparação. A assimilação das 
diretrizes propostas por Stanislavski tiveram significativo impacto nos processos de preparação de atores 
bem como na construção de personagens.
113 O Método desenvolvido pelo Actor's Studio entre as décadas de 1930 e 1940 desenvolvia de forma 
particular as proposições do Sistema Stanislavski , focalizando essencialmente nas necessidades dos atores 
norte-americanos daquele período. O Método, portanto, abrangia uma técnica que visava a busca, através 
de técnicas, exercícios e práticas de preparação, que o ator desenvolva as emoções e pensamentos do 
personagem.
114 VARGAS, Maria Thereza; MAGALDI, Sábato. Cem anos de Teatro em São Paulo: 1875-1974. São 
Paulo: SENAC, 2000, p. 291.
115 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6a ed. São Paulo: Global, 2004.P.p. 303, p.248.
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Em 1959, estreia Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Viana Filho, mais 
um texto importante na consolidação da nova dramaturgia, iniciando 
efetivamente o autor uma das carreiras mais conscientes do nosso palco.116
O tex to  o rig inal de P a n o ra m a  d o  T ea tro  B ra s ile iro  d ata  do ano  de 1962, e em bora  
seja  a in d a  im p o rtan te  in stru m en to  de p esq u isa  n a  área, lim ita  o a lcan ce  de suas d iscussões 
acerca  das rea lizaçõ es de  no sso  tea tro  a p a rtir  de então. A  d ram atu rg ia  b ra s ile ira  das 
décadas de 1960, 1970 e 1980, v iv eria  a in d a  u m a  tu rb u lên c ia  d ian te  das tran sfo rm açõ es 
p o líticas  do país, fazen d o  fren te  às perd as de lib e rd ad e  e a tuando  d ire tam en te  n a  lu ta  pe la  
redem ocra tização . S obre esse lo n g o  e co n tu rb ad o  período , fo ram  ad ic io n ad as às ed ições 
m ais atuais  dois apênd ices, tra tan d o  sobre O  tex to  n o  m o d ern o  tea tro  e sobre as 
T endências con tem p o râ n ea s, com  b rev es tex to s  da tad o s dos anos de 1987 e 1996, 
respectivam en te .
A lg u n s dos anos do  T eatro  de A rena, que apenas tem  b rev e  ap resen tação  nesses 
apênd ices, são  essen cia is  para  co m p reen d er o lu g a r o cupado  pe lo  g rupo  da h is tó ria  de 
no sso  teatro . E m  obra  d ed icad a  a tra je tó ria  do A rena, M aga ld i faz ju s  tam b ém  a fase  que 
não  foi co n tem p lad a  an terio rm en te  em  P anoram a . F in a lm en te  em  Um p a lc o  brasile iro , 
Sábato  M ag a ld i deix a-n o s tam b ém  sua aná lise  tam b ém  sobre as ú ltim as décadas do 
A rena.
Logo que a ditadura militar impediu que se fizesse a análise da realidade, ele 
(Gianfrancesco Guarnieri) partiu para o uso inteligente da metáfora. De 
parceria com Augusto Boal, Guarnieri elaborou, sucessivamente, em 1965 e 
1967, Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes. Os heróis históricos dos 
títulos serviam apenas para acobertar o exame da situação atual, exortando o 
público à resistência contra o regime iníquo imposto à população.117
P erp assan d o  p e la  tra je tó r ia  do  grupo , essa o b ra  recu p era  m ais  u m a  v ez  a 
re lev ân cia  do  m esm o , n u m a fase  em  que se em penhavam  num  p ro je to  de n ac io n a lização  
de nosso  teatro , se ja  através de u m a  roupagem  b rasile ira  aos c lássico s da lite ra tu ra  
d ram atú rg ica  que lev av am  aos palcos, ou  m esm o  o em p en h o  p e la  fo rm ação  de u m a 
d ram atu rg ia  nac iona l capaz de co m u n ica r-se  com  seu p ú b lico  fa lan d o  de fa to  ao 
b rasile iro . N o  en tan to , esse p ro cesso  a lcan ça  em  dado  m o m en to  um  re la tiv o  esgo tam ento , 
que, a liado  a co n ju n tu ra  p o lítica  e social v iv en c iad a  n aq u e le  período , de linearam  o in íc io  
desse  no v o  c ic lo  do A rena, em  que u m a  sín tese  dos p ro cesso s v iv en c iad o s pe lo  g ru p o  até 
en tão  p erm itiriam  que a fase  dos m u sica is  v iesse  com  tan ta  foça.
116 VARGAS, Maria Thereza; MAGALDI, Sábato. Cem anos de Teatro em São Paulo: 1875-1974. São 
Paulo: SENAC, 2000, p. 292.
117 MAGALDI, Sábato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6a ed. São Paulo: Global, 2004, p. 303-304.
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A procura de um espaço político e o relativo esgotamento do processo de 
nacionalização dos clássicos ditaram o início de um novo ciclo do Arena, o dos 
musicais. Para Boal, a fase de imposição da dramaturgia brasileira, que ele 
intitulou “A fotografia”, “restringia-se além do desejável na exaustiva análise 
de singularidades”, ao passo que a da nacionalização dos clássicos “reduzia-se 
demasiado à síntese de universalidades. Uma apresentava a existência não 
conceituada; outra, conceitos etéreos. Era necessário tentar a síntese”. E essa 
síntese viria, no dizer de Boal, da montagem dos musicais, sobretudo Arena 
Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes.118
N a  a ltu ra  em  que se en cerrav a  a fa se  da  n ac io n a lização  dos clássicos, o A ren a  já  
cu ltiv av a  um  h áb ito  de ap resen taçõ es de can to res e m ú sico s às segundas-fe iras, M o racy  
do V a l e S o lan o  R ib e iro . D eu -se  a in d a  p o r p arte  de A u g u sto  B oal, a d ireção  do show  
m u sica l O p in iã o , n u m a co p ro d u ção  com  o G ru p o  O p in ião , que no  m o m en to  j á  se 
co lo cav a  no  cen tro  do tea tro  de p ro testo  e re s is tên c ias . T a is  exp eriên c ias p rév ias  tiveram  
g rande re lev ân c ia  e fo ram  sign ifica tivas p ara  a n o v a  fase  a que  o A ren a  se lan ça ria  com  
a m o n tag em  dos m usicais.
A  posterio ri é arriscad o  p en sa r a tra je tó ria  desse  g rupo  em  fu n ção  de seus êx itos, 
u m a  v ez  que se to rn a  sedu to ra  a id e ia  de que o cu m p rim en to  crite rio so  de um  p lan o  ten h a  
sido capaz de o rd en ar de m an e ira  ló g ica  as fases  pelas quais o g rupo  passou . D ian te  desse 
risco , S ábato  to rn a-se  m ed iad o r d essa  in te rp re tação , re ssa ltan d o  que no  p ro cesso  que 
d esem b o cav a  em  cad a  u m a  dessas realizações, o g rupo  esb a rrav a  esp ec ia lm en te  em  
p ro b lem as im p o sto s  pe lo  am adorism o , que m u ita s  v ezes  os im p ed ia  ad o ta r u m a  v isão  
em presaria l p a ra  suas a tiv idades.
A formulação teórica, tão coerente, sugere que o caminho evolutivo do Arena 
foi traçado e obedecido com rigor. Haveria uma lógica inexorável na passagem 
de uma fase a outra, quase de um espetáculo ao seguinte. (...) A verdade, 
porém, é que, dentro de diretriz muito ampla, na prática o grupo hesitava em 
demasia na concretização de seu programa, em virtude de numerosos fatores, 
entre os quais um conceito empresarial muito amadorista.119
D e algum  m o d o  j á  ap resen tam o s an terio rm en te , a través dos tex to s  de crítica  
teatral, as p o n d eraçõ es de S ábato  M ag a ld i acerca  de ta is  realizações, esp ec ia lm en te  
Z u m b i  e T ira d en tes . A in d a  assim , n a  o b ra  que  ap resen ta  ao  g rande p ú b lico  u m a  n arra tiv a  
acerca  da  tra je tó r ia  do g rupo , o crítico  p arece  co n stru í-la  a p a rtir  de  u m a  asso c iação  en tre  
a n o v a  fase  em p reen d id a  pelo  g rupo  com  a m o n tag em  dos m u sica is  e o am b ic io so  p ro je to  
que se co lo ca ria  em  p rá tica  com  a im p lem en tação  de um  no v o  m éto d o  de en cenação  
d en o m in ad o  S istem a C oringa. A b o rd a -se  que j á  em  Z um bi, “E n sa iav a-se , a inda 
tim idam en te , um  no v o  m étodo , s is tem atizad o  depo is em  A re n a  C o n ta  T iradentes, e que
118 MAGALDI, Sábato. Um palco brasileiro: o Arena em São Paulo. São Paulo: Brasiliense, 1984, p. 65.
119 Ibid., p. 65-66.
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A ugusto  B oal d en o m in aria  S istem a C oringa. Z u m b i co n firm av a  o A ren a  n a  lid eran ça  da 
p esq u isa  tea tra l e da  lu ta  co n tra  o a rb ítrio  im p eran te  no  P a ís .” .120
O crítico  não  de ix a  de ap resen tar-n o s aspectos d e term in an tes  dos espe tácu los, que 
g anharam  v is ib ilid ad e  esp ec ia lm en te  p e lo  ca rá te r de c rítica  que se es tab e lec ia  d ian te  dos 
m o v im en to s rev o lu c io n ário s  recém  derro tados. A  d ram atic id ad e  d erram ad a  sobre 
ep isód ios h is tó rico s  e a fu n c io n a lid ad e  d a  m e tá fo ra  são  destacadas, tan to  q uan to  a 
im p ressio n an te  v io lên c ia  d a  m ontagem . E n tre tan to , ta is  rea lizaçõ es dão  o en se jo  p a ra  que 
p o ssa  ser ap resen tad a  a m ais am b ic io sa  rea lização  do con ju n to  se pen sarm o s suas 
p rem issas teóricas.
A  exp licação  do  M éto d o  C oringa  co m eça  a esb o çar-se  ao  longo  da narrativa, 
con fo rm e som os ap resen tad o s aos m éto d o s de p esq u isa  que p reced em  às m o n tag en s do 
A rena. A  rea lização  de T iraden tes  foi essencial p a ra  que o grupo , que j á  tin h a  u m a  lo n g a  
tra je tó ria  de p reo cu p ação  com  a fo rm ação  dos ato res e de estu d o  dos m éto d o s de 
encanação , d esa fiasse  a p o ssib ilid ad e  de ousar, ao invés de p ro p o r u m a  n o v a  form a, 
b u sca r u m a  sín tese que fo sse  capaz de re sp o n d er às suas p ró p rias n ecessid ad es e lim ites.
A justaposição de estilos exprime também um dos impasses da criação 
moderna, esgotada na tarefa de inventar sempre uma pequena originalidade. 
Ao invés de acrescentar um novo ismo, que exclua os demais, talvez seja mais 
fecundo tentar uma síntese das expressões, na procura da consolidação de um 
monumento. Esse o aquele ismo não passa de uma fórmula raquítica, dentro da 
complexidade das manifestações contemporâneas. Enfrentar sem pudor esse 
desafio enriquece a pesquisa de Tiradentes.121
E nfim , a n a rra tiv a  ad en tra  a p ro p o sição  o u sad a  de um  sistem a de encenação , que 
m o b ilizav a  os rep ertó rio s  m ais caros ao  g rupo  n aq u e le  m om en to , a saber S tan islavsk i e 
B rech t, enquan to  m éto d o s fu n d am en ta is  do tea tro  m oderno . N esse  con tex to , m ais u m a 
v ez  a esp ec ific id ad e  das cond ições do A ren a  fo ram  determ inan tes p a ra  ta l realização . A s 
ex igênc ias do  tex to  não  cond iziam  com  a d im ensão  do e len co  e nem  com  as cond ições 
fin an ce iras p ro p o rc io n ad as p o r um  tea tro  de p la te ia  tão  d im inu ta. É  nos dado  a v e r que o 
u tilita rism o  do  s is tem a de en cen ação  p roposto , cu m p ria -se  co m p ro m etid o  com  a 
qualid ad e  da  en cen ação  e da  p rep aração  de e len co  de tal m odo , que o S istem a C oringa 
delin eo u  u m a  id en tid ad e  cên ica  ao g rupo , que ad ian te  seria  um  de seus m aio res  legados.
Outro aspecto positivo do espetáculo está na identidade das teorias de 
encenação e literatura dramática. Pode-se afirmar que a peça ilustra o primeiro 
sistema nacional de montagem, ou que o método da representação foi motivado 
pelas exigências específicas do texto. Já aí se nota um parentesco inicial com
120 Ibid., p. 71.
121 Ibid., p. 77.
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Brecht, que desenvolveu paralelamente, na sua dramaturgia e mais tarde dos 
espetáculos do Berliner Ensemble, a teoria do teatro épico. As ideias expostas 
por Boal, à guisa de prefácio do volume Arena conta Tiradentes (edições 
Sagarana), dão conta das várias fases pelas quais passou, para “atingir a 
coordenação de suas conquistas e não sua substituição”. Ao tratar das quatro 
técnicas agora adotadas -  a desvinculação ator e personagem, os atores 
agrupados sob a perspectiva de narradores, o ecletismo de gênero e de estilo, e 
a presença da música -  parece que ele está aplicando, com palavras 
semelhantes, o Organon brechtiano.122
A  exa ltação  do S istem a C oringa  com o u m a  p ro p o sta  de en cen ação  desen v o lv id a  
pelo  T eatro  de A rena, nos p erm ite  co n h ecer aq u ilo  que o crítico  d en o m in a  com o 
“p rim eiro  sis tem a nac iona l de m o n tag em ” e, ju n to  com  isso , o rep ertó rio  que p o ssib ilita  
sua concepção . D esd e  a m o tiv ação  da criação  desse  sis tem a até as técn icas  adotadas, são 
rea lizad as co m p araçõ es com  m o m en to s cap ita is  da h is tó ria  do  teatro , a ex em p lo  da 
ap ro x im ação  com  B rech t e a teo ria  do tea tro  épico.
D ep o is  de u m a ap resen tação  exortável do d esen v o lv im en to  e do  áp ice  do  S istem a 
C oringa, o crítico  nos conduz  b rev em en te  a um  an tic lím ax  acerca  do  d estin o  do  T eatro  
de A ren a . A o  p ro p o r a ap resen tação  d id á tica  da  tra je tó ria  de um  grupo , o au to r cum pre a 
função  de p erm itir  que o le ito u  co n h eça  o “ fim ” dessa  h istó ria . Isso  se dá  q uando  a 
n arra tiv a  p arece  cu m p rir os cam inhos que poderiam  te r  sido p red ito s  p o r ele p róprio , 
d irec io n an d o -n o s ao  co n h ecim en to  do d ec lín io  do grupo , m u ito  em  razão  d a  rep e tição  de 
p ro cesso s.
Eu terminava por augurar que o Arena, no instante em que alcançava 
maturidade teórica e a melhor realização dramática de Augusto Boal e 
Gianfrancesco Guarnieri, não principiasse também seu declínio... De fato o 
conceito de originalidade, tão enraizado na arte moderna, dificilmente coaduna 
com a repetição de processos, e o Coringa propunha uma única “estrutura de 
espetáculo” para todas as peças, dividida em sete pares principais: Dedicatória, 
Explicação, Episódio, Cena, Comentário, Entrevista e Exortação. Seria 
insuportável outra montagem adotar o mesmo esquema. Por infelicidade, Boal 
trilhou outros caminhos.123
E m  p oucas pág inas, m o n ta-se  um  cenário  em  to rn o  das esco lhas do  g ru p o  e do 
fech am en to  do  cerco  no  cam po  p o lítico  após as restrições im p o sta s  em  1968 pe lo  A I-5 , 
que dão  con ta  de nos ap resen tar às ú ltim as rea lizaçõ es do T eatro  de A rena. E m  1971, 
A ugusto  B oal é detido  em  m eio  aos ensa ios de A re n a  co n ta  B o líva r , p artin d o  em  segu ida 
para  o ex ílio . A  p a rtir  daí o g rupo  d esin teg ra -se  até o fech am en to  do tea tro  no  ano  de 
1972. E n tre tan to  a ob ra  fech a-se  com  um  reco n h ec im en to  que se esp e raria  do  crítico , que 
tão  de p erto  aco m p an h o u  a tra je tó r ia  do g rupo  e que garan te  em  defin itiv o  o lu g ar do
122 Ibid., p. 78.
123 Ibid., p. 82.
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T eatro  de A ren a  n a  h is tó ria  do  tea tro  b rasile iro  ao  a firm ar que: “ O T ea tro  de A ren a  é ho je  
u m a leg en d a  -  a m ais fecu n d a  que tiv em o s, p a ra  o a lice rçam en to  de um  leg ítim o  palco  
b rasile iro ” 124
P en sa r a fo rm a  com o as d iferen tes n arra tiv as sobre a ex p eriên c ia  e a tra je tó ria  da 
arte  tea tra l em  no sso  país  tem  se constitu ído , esp ec ia lm en te  p elas m ãos dos críticos, tem  
sido o m o to r das qu estõ es cen tra is d essa  pesqu isa. E nfim , após um  o lh ar m ais m in u cio so  
é possível p erceb e r a n ecessid ad e  de se ta is  questões. O s anse ios que nos m overam  p o r 
essa  tra je tó ria  partem  ju s tam en te  da b u sca  p o r estab e lece r u m a re flex ão  acerca  da 
con stru ção  desse conhecim en to . P ara  tan to , es tiv em o s deb ru çad o s sobre a u rd id u ra  dessas 
narra tivas, as d ispu tas trav ad as nessas  pág in as  em  prol da c ris ta lização  de u m a m em ória , 
e as ree lab o raçõ es dos s ign ificados in trín seco s a esses d iscursos. E nfim , lan çam o s nosso  
o lh ar sobre asp ec to s  que ju lg am o s  essencia is  para  que se po ssa  co m p reen d er o lu g ar de 
crítico  teatra l na  escrita  da h is tó ria  do tea tro  b rasile iro , bem  com o os p erca lço s im postos 
ao  h is to riad o r que lid a  com  ta is  escritos, p o d en d o  to m a-lo s  tan tas  v ezes  enquan to  
re ferên c ias e po n to s de p artid a  p ara  suas pesqu isas.
A o  lo n g o  desse  cap ítu lo  nos ded icam os a le itu ra  de obras p an o râm icas  e 
in tro d u tó rias  de m o m en to s c rucia is  da h is tó ria  do tea tro  b rasile iro , p en san d o  sua 
o rgan ização , seu m o m en to  de p rodução , e ten d o  sem pre em  v is ta  o rep ertó rio  e a 
fo rm ação  in te lec tu a l do  au to r que ocu p a  um  lu g a r de au to rid ad e  sobre o assunto . Isso  
p o rque  v is lu m b ram o s a p o ssib ilid ad e  de co m p reen d er a ex is tên c ia  de um  p ro cesso  de 
re ssig n ificação  de suas exp eriên c ias e de sua p ro d u ção  crítica  ao  m o b iliza r to d o  esse 
arsenal em  pro l da co n stru ção  de u m a n arra tiv a  h istó rica , que tem  o cu p ad o  lu g ar de 
re fe rên c ia  n a  área.
O crítico  a quem  tem o s nos re ferido  é d o tado  de u m a ex p eriên c ia  e rep ertó rio  que 
são capazes de lhe  co n fe rir  au to ridade, e seus esc rito s  de crítica  teatra l são essen cia is  para  
que p o ssam o s nos d eb ru çar sob re  décadas im p o rtan tíss im as da  h is tó ria  de no sso  teatro . 
O lu g ar da  h is to rio g ra fia  e da  h is tó ria  de no sso  teatro , en tre tan to , tem  sido o cupado  p o r 
n arra tiv as que m u itas  v ezes  re fo rçam  e n a tu ra lizam  certos m arcos e p arâm etro s  de no ssa  
d ram atu rg ia , em  fu n ção  de u m a  exp eriên c ia  co m p ro m etid a  m ais com  o tea tro  do  que com  
os p arâm etro s  que são tão  caros ao  h isto riado r, fican d o  refém  de u m a  te leo lo g ia  que  ju lg a  
te r  p rev is to  os êx itos e in su cesso s que v iriam  a aco m eter n o sso  teatro .
124 Ibid., p. 98.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS
A  p resen te  d issertação  ap resen ta  os resu ltad o s de u m  p ercu rso  de p esq u isa  que se 
in ic iou  a p artir  de in q u ie taçõ es re la tiv as  à  esc rita  da  h is tó ria  do tea tro  b ras ile iro  e o 
p ro cesso  de con stru ção  do  co n h ecim en to  h is tó rico  sobre o tem a. P a ra  tan to , o em bate  
com  a p ro d u ção  da c rítica  teatra l to rn o u -se  in ev itáv e l, u m a v ez  que são n essas  pág inas 
que m u itas  v ezes  se encon tram  im p o rtan tes  re ferên c ias  p ara  o h is to riad o r que se deb ruça  
sobre esses tem as. D esse  m odo , os cam inhos in v estig a tiv o s nos im p u seram  a n ecessid ad e  
de superar qu estõ es p rim o rd ia is  an tes que nos av en tu rássem o s no  d enso  debate  que se 
trav a  ao  re fle tir de fa to  sobre  a esc rita  da  h is tó ria  de no sso  teatro .
E n tre  as fig u ras  cen tra is  que se d ed ica ram  ao aco m p an h am en to  e reg is tro  da  arte 
tea tra l em  no sso  país, S ábato  M ag a ld i é um  n o m e constan te  en tre  essas re ferências, e p o r 
isso  m esm o  nos causou  in q u ie tação  sua p ro d u ção  e suas incu rsões ao  o rg an izar 
h is to ricam en te  a ex p e riên c ia  esté tica  e p o lítica  v iv en c iad a  enquan to  crítico  teatral. N ão  
p oderíam os, en tre tan to  nos av en tu ra r em  aná lises m ais p esad as sem  que an tes 
reco n h ecêssem o s o te rren o  sobre o qual p re ten d íam o s cam inhar. A ssim , b u scam o s 
co m p reen d er de que m o d o  a crítica  tea tra l m o d ern a  o p erav a  no  B rasil, p artin d o  da 
p articu la r tra je tó ria  de S ábato  M aga ld i, que se ap resen ta  n esse  trab a lh o  a p a r tir  de um  
o lh ar cu id ad o so  p ara  a fo rm ação  de seu rep ertó rio  e o lu g ar social, h is tó rico  e p o lítico  de 
onde em an a  sua produção .
O aco m p an h am en to  da tra je tó ria  do  T eatro  de A ren a  de São P au lo  a p a rtir  das 
pág in as  da  c rítica  tea tra l de S ábato  M aga ld i nos deram  subsíd io  ao  p erm itir-n o s um  o lhar 
para  o crítico  que atribu i s ign ificado  às rea lizaçõ es do  g rupo , co rro b o ran d o  p ara  o 
estab e lec im en to  do m esm o  num  lu g ar p riv ileg iad o  da h is tó ria  de no sso  teatro . 
S im ultaneam en te  p u d em o s p erceb e r a co n stitu ição  da  im agem  do p ró p rio  crítico , que 
a tendendo  aos req u is ito s  defen d id o s p o r ele m esm o, m o stra-se  com o  fig u ra  en g a jad a  no 
m eio  teatra l e a tuan te  ju n to  a classe, p artic ip an d o  a tiv am en te  de m o m en to s c rucia is da 
h is tó ria  de nosso  teatro .
A  ree lab o ração  de m o m en to s de no sso  teatro , aco m p an h ad o s an terio rm en te  
através do p ro cesso  cria tiv o  da  c rítica  teatral, em  n arra tiv as de p re ten so  ca rá ter h istó rico  
que b u scam  nos ap resen tar de m o d o  p an o râm ico  o tea tro  b rasile iro  são o cen tro  das 
d iscussões do  ú ltim o  capítu lo . É  ju s ta m e n te  no  cap ítu lo  final que em ergem  questões
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p rep o n d eran tes  p ara  p en sa r a e lab o ração  dessas n arra tiv as e a a tribu ição  de um  lu g ar de 
re fe rên c ia  às m esm as n a  rea lização  de p esq u isas  n a  área  de h istória.
V en cem o s, p o rtan to , em  a lg u m a m ed id a  o anse io  de estab e lece r um  p rim eiro  
passo  n a  d iscussão  que b u sca  co m p reen d er os m ean d ro s da  p ro d u ção  da c rítica  teatra l e 
sua p re ten sa  tran su b stan c iação  ao ad q u irir to n s de n arra tiv a  h istó rica . P a ra  tan to  
cu m prim os a ta re fa  n ecessá ria  de p en e tra r m ais  a fu n d o  as p articu la rid ad es desse  gên ero , 
bem  com o as lu tas que perpassam  essas páginas. Isso  não  seria  possível sem  que an tes 
b u scássem o s co m p reen d er os p ró p rio s  su je itos p o r trás desses esc rito s , suas fo rm açõ es e 
os lu g ares  de onde são fo rjad as  essas narra tivas. S om en te  sup eran d o  ta is  qu estõ es tem os 
aberto  nosso  h o rizo n te  p ara  tan tas  ou tras in q u ie taçõ es que  confirm am  o ca rá ter de 
p ro cesso  e de co n stru ção  de co n h ecim en to  em  que nos en co n tram o s m ergu lhados 
en quan to  pesqu isadores.
P o r o ra co n c lu ím o s en tão  com  a ce rteza  da  ab e rtu ra  de in co n táv e is  p o ssib ilid ad es, 
p o r não  se fech arem  as p o ssib ilid ad es de re flex ão  acerca  do tem a. D ian te  do  p ro d u to  de 
um  debate  que nos p erm itiu  ad en trar a d iscussão  d a  p ro d u ção  da c rítica  tea tra l e o lu g ar 
desses su jeitos n a  co n stru ção  do  co n h ecim en to  h is tó rico  que em b asa  as n arra tiv as da  
h is tó ria  de n o sso  tea tro , defen d em o s a p o ssib ilid ad e  de  am p lia r o d eb a te  p ara  novas 
questões que jam a is  deixam  se ap resen ta r ao  p esq u isad o r atento.
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